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RESUMO

Qualquer movimento produzido pelo organismo pode ser verbal no sentido Skinneriano.
Este trabalho defende a tese de que a muasica € um comportamento humano verbal
especial. Para esta defesa foram produzidos trés artigos como foco na discussdo do
conceito da comunicagdo ha musica, na topografia do estimulo musical e na
demonstracdo empirica da correspondéncia entre 0 compositor e o ouvinte. O primeiro
artigo é tedrico e teve como objetivo aproximar os conceitos analitico comportamentais
dos da Linguistica e da Musica em relacdo a comunicagdo. Cada campo do saber foi
apresentado separadamente e, em seguida, foram sinalizados pontos de intersecao entre
0s conceitos de cada area. O segundo artigo também foi te6rico e propds uma taxonomia
topogréfica de estimulos, visando auxiliar sua discriminacdo por analistas do
comportamento. Os estimulos foram classificados em cinco niveis: (1) localizagéo; (2)
sistema sensorial; (3) objetividade/ arbitrariedade; (4) meio; e (5) modo. Foram
apresentados e discutidos exemplos para cada categoria. O terceiro artigo foi empirico e
teve como objetivo descrever a relacdo entre estimulos musicais com diferentes
propriedades alteradas e o julgamento de emogOes de diferentes populagbes. Para tal,
trés estudantes de graduacdo em musica produziram quatro trechos que sinalizassem
emocdes (alegria, tristeza, tranquilidade/paz, raiva/medo). Em seguida, 46 estudantes de
psicologia, leigos em musica, ouviram as 12 musicas e as julgaram emocionalmente. Um
professor universitario de musica também julgou os trechos, discriminando algumas
variaveis das quais os diferentes niveis de correspondéncias encontrados foram funcao.
Cada artigo fomentou um argumento a favor da tese: o primeiro artigo indicou a falta de
um analogo musical para as categorias linguisticas gramaticais, como substantivos e
adjetivos; o segundo artigo indicou especificidades topogréaficas da masica, distinguindo-a
dos demais verbais; o terceiro artigo indicou como o episodio verbal musical permite uma
pluralidade de “compreensdes” possiveis pelo ouvinte. A articulagdo desses argumentos
elucidou diferentes aspectos que corroboraram com a afirmagdo de que a musica € um
comportamento verbal especial.

Palavras-chave: Andlise do Comportamento, Musica, Comportamento Verbal.



ABSTRACT

Any movement produced by the body can be verbal towards Skinner. This work supports
the idea that music is a special human verbal behavior. For this defense three articles
focus were produced in the discussion of the concept of communication in music, musical
topography of stimulus and empirical demonstration of correspondence between the
composer and the listener. The first article is theoretical and aimed to approximate the
behavior-analytic concepts of Linguistics and Music regarding communication. Every field
of knowledge was presented separately and then points were signalized intersection
between the concepts of each area. The second article was also theoretical and proposed
a taxonomy of topographical stimuli, aiming to help their discrimination by behavior
analysts. The stimuli were classified into five levels: (1) location; (2) sensing system; (3)
objectivity / arbitrariness; (4) means; and (5) mode. Were presented and discussed
examples for each category. The third article was empirical and aimed to describe the
relationship between musical stimuli with different properties modified, the judgment of
emotions from different populations. To achieve this, three graduate students in music
produced four pieces that sinalizassem emotions (happiness, sadness, tranquility / peace,
anger / fear). Then, 46 psychology students, lay in music, the 12 songs heard and judged
emotionally. A university professor of music also judged the excerpts, some discriminating
variables of which the different levels of correspondence were found function. Each article
has fostered an argument in favor of the thesis: the first article indicated the lack of a
musical analogue to the grammatical linguistic categories, like nouns and adjectives; the
second article indicated topographical conditions of music, distinguishing it from other
verbal; the third article indicated as verbal musical episode allows a plurality of
"understandings" possible by the listener. The articulation of these arguments elucidated
different aspects that corroborate the assertion that music is a special verbal behavior.

Keywords: Behavior Analysis, Music, Verbal Behavior.



RESUMEN

Cualquier movimiento producido por el cuerpo puede ser verbal hacia Skinner. Este
trabajo apoya la idea de que la musica es un comportamiento verbal humano especial.
Para esta defensa de tres articulos se centran fueron producidos en la discusién del
concepto de la comunicacién en la mdasica, la topografia musical de estimulo y la
demostracion empirica de la correspondencia entre el compositor y el oyente. El primer
articulo es teérico y tuvo como objetivo aproximar los conceptos de comportamiento-
analitica de la linguistica y de la Musica en materia de comunicacién. Cada campo del
conocimiento se presenta por separado y luego se sefializa puntos de interseccion entre
los conceptos de cada area. El segundo articulo también fue teérico y propone una
taxonomia de los estimulos topogréficas, con el objetivo de ayudar a su discriminacion
por parte de los analistas del comportamiento. Los estimulos fueron clasificados en cinco
niveles: (1) la ubicacion; (2) sistema de deteccion; (3) la objetividad / arbitrariedad; (4)
medios; y (5) de modo. Se presentaron y debatieron ejemplos para cada categoria. El
tercer articulo fue empirica y tuvo como objetivo describir la relacion entre los estimulos
musicales con diferentes propiedades modificadas, a juicio de las emociones de
diferentes poblaciones. Para ello, tres estudiantes de postgrado en musica producen
cuatro piezas que sinalizassem emociones (alegria, tristeza, tranquilidad / paz, la ira /
miedo). Entonces, 46 estudiantes de psicologia, yacian en la musica, las 12 canciones
escuchadas y juzgados emocionalmente. Un profesor universitario de musica también
juzg6 a los extractos, algunas variables discriminantes de los cuales se encontraron los
diferentes niveles de la correspondencia funcion. Cada articulo ha fomentado un
argumento a favor de la tesis: el primer articulo se indica la falta de un analogo musical a
las categorias linglisticas gramaticales, como los sustantivos y adjetivos; el segundo
articulo indica las condiciones topogréaficas de la musica, que lo distinguen de otros
verbal; el tercer articulo se indica como episodio musical verbal permite una pluralidad de
"entendimientos" posibles por el oyente. La articulacion de estos argumentos dilucidado
diferentes aspectos que corroboran la afirmacion de que la mdsica es un comportamiento
verbal especial.

Palabras clave: Andlisis de la Conducta, MUsica, conducta verbal.



1 INTRODUCAO

Um instigante convite a mim, no inicio de 2009, foi importante para o
desenvolvimento deste trabalho: um amigo de longa data pediu-me que cuidasse
da producdo musical de seu casamento. Deveriam ser gravadas trilhas
(playbacks) das cancbes para serem executadas na cerimOnia, quando apenas 0s
sons da voz e da guitarra solo seriam executados “ao vivo’. As cangdes
executadas organizaram-se em dois grupos: musicas inéditas e releituras de

musicas pré-existentes, 0 que tornou a tarefa mais complexa.

Durante a producao do repertério musical, mais precisamente ao manipular meu
préprio comportamento verbal e criar um produto compativel com a exigéncia do
convite do meu amigo, algumas autorreflexdes sobre tal atividade ocorreram. A
mais importante, certamente, consistiu na possibilidade daquelas composicoes
musicais também serem entendidas como composi¢des verbais (na concepcao

analitico-comportamental deste termo).

A definicdo skinneriana de comportamento verbal, bem como suas atualizacdes
mais recentes (como serdo apresentadas nos artigos a seguir) enfatizam a
importancia da mediacdo do ouvinte e de uma histdria de condicionamento similar
entre falante e ouvinte. A primeira vista, a musica se encaixa sem dificuldade
nesta proposta. Entretanto, ha particularidades nas contingéncias verbais
musicais que demandam um olhar diferenciado para a mesma. Cada argumento
para a tese da musica como verbal especial gerou um artigo especifico, no qual

cada argumento é analisado mais detalhadamente. Sao eles:
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1) Embora seja possivel se identificar uma fonologia e uma sintaxe na
musica, estudando-se as unidades sonoras (notas, acordes) e sua
organizagdo melddica e harmdnica, parece ndo haver correlatos na musica

para as classes gramaticais tais como substantivo, adjetivo, pronomes, etc.

Esta questdo é aprofundada no primeiro artigo, no qual procurei aproximar 0s
conceitos de comunicacdo na Analise do Comportamento, da Linguistica e da

Musica, buscando uma harmonia teoérica.

2) Embora Skinner defina o comportamento verbal por sua funcdo, ha
aspectos topograficos especificos a musica, em comparagdo com aspectos
de outros estimulos verbais e nao verbais. Um dos pontos cruciais para se
diferenciar fala de canto repousa no fato de que o canto tem uma variavel

especifica: a melodia.

Semelhancas e diferencas topograficas entre estimulos sdo descritas no segundo

artigo desta tese, que propde uma taxonomia topografica de estimulos.

3) Falante e ouvinte de um dado episédio verbal musical néo
necessariamente compartilham uma histéria de condicionamento verbal
musical similar, e mesmo assim 0s ouvintes fornecem consequéncias

apropriadas ao falante, “entendendo” ou “sentindo” a musica.

No terceiro artigo da tese foi investigada a correspondéncia entre a composi¢ao
de cancdes com conteudos emocionais especificos (alegria, medo, etc.) por
estudantes de Mdusica e o julgamento das emocfes nessas composicdes por

ouvintes leigos em teoria musical.

O interesse na relacdo entre Musica e Psicologia é antigo. Em meu trabalho de

conclusdo de curso e, sobretudo, em minha Dissertacdo de Mestrado debrucei-
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me na andlise funcional da musica, descrevendo-a como estimulo eliciador,
reforcador, aversivo, condicional e como operacao estabelecedora (Machado &
Borloti, 2009). Naquela ocasido, ja havia sido sinalizada a importancia da
ampliacdo de estudos sobre o comportamento musical, sobretudo a sua
producdo. Eis que o presente trabalho, que reine o produto verbal inter-
relacionado de projetos de estudos, se apresenta com este escopo: a analise da

musica enquanto comportamento verbal especial.
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2 ARTIGO 1:

Correspondéncia de julgamento de emocdes de trechos musicais entre

compositores e ouvintes

Resumo

A musica, como os demais comportamentos verbais, produz efeitos sobre a audiéncia. A
manipulacdo autoclitica das propriedades musicais permite ao musico gerenciar esses efeitos,
entretanto, questiona-se o quanto um musico seria eficiente para tal. O objetivo deste artigo foi
descrever a relacdo entre estimulos musicais com diferentes propriedades alteradas e o
julgamento de emocdes comunicadas por essas propriedades por diferentes populagdes. Trés
estudantes de graduacdo em Musica foram solicitados a produzir quatro trechos que sinalizassem
emocOes (alegria, tristeza, tranquilidade/paz, raiva/medo). Em seguida, 46 estudantes de
Psicologia, leigos em musica, ouviram as 12 musicas e julgaram as emocdes eliciadas por elas.
Um professor universitario de Musica também julgou os trechos. Os resultados mostraram
diferentes niveis de correspondéncia entre a emogado proposta pelo compositor e a emocao
comunicada ao ouvinte. Este estudo destacou isto e permitiu as seguintes reflexdes: (a) ha
padrdes de configuracdes de propriedades musicais que evocam julgamentos de emocdes
especificas; (b) sujeitos com historias distintas de educagdo musical (professor versus ouvintes
leitos) podem ser afetados de forma relativamente similar pela musica, em relacdo ao julgamento
de emocdes. A avaliacdo do professor de musica permitiu discriminar algumas variaveis das quais

os diferentes niveis de correspondéncias encontrados foram funcéo.

Palavras-chave: Julgamento de emocdes, autoclitico, musica, correspondéncia

Summary

Music, like other verbal behaviors, produces effects on the audience. The autoclitic manipulation of
musical properties allows the musician to manage these effects, however, it wonders how much a
musician would be efficient to do so. The aim of this paper was to investigate the correlation
between manipulation of musical properties by composers and the emotional judge of excerpts by
listeners. Three graduate students in music were asked to produce four pieces that signals
emotions (happiness, sadness, tranquility / peace, anger / fear). Then, 46 psychology students,
layman in music, heard and judged emotionally the 12 songs. A universitary music professor also
judged the excerpts. The results showed different levels of correspondence between emotion
proposed by the composer and the emotion judged by the listener. This study highlighted this and
allowed the following reflections: (a) there are patterns of musical settings properties that evoke

specific emotions judgments; (b) subjects with different histories of music education (teacher
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versus beds listeners) can be affected in a relatively similar way in music, in relation to the
judgment of emotions. The evaluation of music teacher discriminates some variables which the
different levels of correspondence were function of.

Keywords: Emotional Judgment, music, correspondence

Resumen

La musica, al igual que otras conductas verbales, produce efectos en la audiencia. La
manipulaciéon autoclitico de propiedades musicales permite al misico controlar estos efectos, sin
embargo, se pregunta cOmo seria eficiente para hacerlo un musico. El objetivo de este trabajo fue
investigar la correlacion entre las propiedades mediante la manipulacién de los compositores
musicales y el proceso emocional de extractos por los oyentes. Se pidié a tres estudiantes de
posgrado en la musica para producir cuatro piezas que sinalizassem emociones (alegria, tristeza,
tranquilidad / paz, la ira / miedo). Entonces, 46 estudiantes de psicologia, yacian en la masica, las
12 canciones escuchadas y juzgados emocionalmente. Un profesor universitario de mdusica
también juzgd a los extractos Los resultados mostraron diferentes niveles de correspondencia
entre la emocion propuesto por el compositor y la emocién juzgado por el oyente. Este estudio
puso de relieve este y permitié las siguientes reflexiones: (a) existen patrones de musicales
propiedades ajustes que evocan emociones juicios especificos; (B) los sujetos con diferentes
historias de la educacién musical (maestro frente camas oyentes) pueden verse afectados de una
manera relativamente similar en la musica, en relacién con el juicio de las emociones. La
evaluacion del profesor de musica permitié algunas variables que discriminan se encontraron los

diferentes niveles de la correspondencia funcion.

Palabras clave: Juicio emocional, la musica, la correspondencia

Na concepcédo analitico-comportamental, comportamento é a interacdo entre um
organismo e seu mundo histérico e imediato (Junior, De Souza & Dias, 2006). Tal
afirmacdo encontra ressonancia logo na primeira sentenca da obra Skinneriana
mais aprimorada: “Os homens agem sobre o mundo e o modificam e, por sua vez,
s&o modificados pelas consequéncias de sua agao” (Skinner, 1957, p.1). E nessa
interagdo homem-mundo que, “seja inato ou adquirido, o comportamento é

selecionado por suas consequéncias” (Skinner, 1983, p.155). Nao h4a, portanto,
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razdo em estudar qualquer acdo humana desconsiderando os efeitos dessa acao
sobre o mundo. A acdo musical, enquanto interacdo verbal, subentende uma
relacdo de contingéncia entre dois protagonistas: o “compositor/intérprete” que

age e o “ouvinte” que reage a (e mantém) a acdo do musico.

Estudos recentes de revisdo sistematica a partir de concepcdes ndo analitico-
comportamentais (cf. Kenny, 2005; Sung & Chang, 2005; Dalton & Behm, 2007;
Naylor, Kingsnorth, Lamont, McKeever & Macarthur, 2011) demonstraram efeitos
da musica sobre o ouvinte. Entre essas revisées, a de Gold, Solli, Krliger e Lie
(2009) indicou que a musica mostrou-se efetiva como tratamento para pessoas
com transtornos mentais (psicéticos ou nao), melhorando seu estado global,
sintoma e funcionamento. Se musica produz efeitos (inclusive terapéuticos) sobre
0 ouvinte, uma questao possivel se apresenta ao pesquisador da linguagem: quéo
acurado seria o controle da producéo verbal pelo falante/compositor para gerar
exatamente o efeito esperado sobre sua audiéncia? Equivocos em interacfes
verbais ndo musicais sdo conhecidos e comumente denominados de mal-
entendidos, “ruidos de comunicacao”, etc. Mas como se daria este processo em
interagbes verbais musicais? O que, exatamente, a musica comunicaria,

sobretudo, se for uma obra instrumentall?

Ao se buscar respostas sobre os efeitos da musica sobre ouvintes, depara-se
com a questdo de que a articulacdo ordenada de propriedades do estimulo
musical parece facilitar a eliciacédo (e a identificacdo) de efeitos emocionais dessa
musica no ouvinte, embora abstracdes sobre a qualificacdo (positiva/negativa) do

estimulo dependam da historia de reforcamento do ouvinte.

1 Para uma discussdo mais completa sobre a misica como linguagem, veja o segundo artigo
desta tese.
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Ao testar empiricamente esta afirmacdo, este artigo aproxima-se daqueles da
literatura que investigaram a relacéo entre manipulacdo de propriedades musicais
e “julgamento” de emocgdes pelos ouvintes (Dalla Bella, Peretz, Rousseau &
Gosselin, 2001; Dellacherie, Roy, Hugueville, Peretz & Samson, 2010; Peretz &
Gagnon, 1999). Ha entretanto, ele tem algumas particularidades que o diferem
dos demais da literatura pesquisada. Séo elas: (a) os estimulos sonoros foram
inéditos e especialmente produzidos para este estudo, por 3 compositores
diferentes; (b) o “julgamento de emogdes” foi investigado em trés populagdes: os
préprios compositores, ouvintes leigos em teoria musical e professor de musica;
(c) a caracterizacdo da musica foi feita nos termos do comportamento verbal
(Skinner, 1957), entendendo a manipulacdo de propriedades musicais como

autocliticos.

Assim justificado, este artigo tem como objetivo geral descrever a relacdo entre
estimulos musicais com diferentes propriedades alteradas e o “julgamento de
emocgdes” de diferentes populagdes. Especificamente, buscou-se: (a) comparar,
em cada masica produzida, o julgamento de emocdes feito por compositores,
ouvintes leigos e professor de Musica; (b) comparar as propriedades manipuladas
pelos compositores com o padrao especificado pela literatura, para cada emocéo,
identificando, no relato, os autocliticos possivelmente emitidos no momento da
composicado; (c) investigar possiveis relagdes entre configuracbes convergentes/
divergentes e o julgamento de emocdes dos ouvintes leigos; bem como, (d)
comentar qualificagbes emitidas sob controle das musicas pelos ouvintes leigos e

pelo professor.
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A manipulacdo de elementos musicais no processo de composicao foi aqui
analisada a luz dos conceitos de operantes verbais primarios (e.g., tato) e,
sobretudo, de operante verbal secundario (i.e., autoclitico; Skinner, 1957). A
relevancia do processo autoclitico ao cumprimento do objetivo deste artigo
justificou a breve revisdo de artigos sobre esse processo, apresentada a seguir.
Para que se compreenda a relacéo entre esse processo e a manipulacdo musical,
a secao seguinte apresenta os elementos musicais “manipulaveis”, de acordo
com a teoria musical tradicional adotada na area da Musica. Em seguida, séo
descritos metodologia, resultados, discussdo e conclusdo do experimento aqui

proposto.

Autocliticos: manipulagcéo e producéo verbais

A compreensdo do conceito de autoclitico no livro Verbal Behavior (1957)
depende da compreensédo da relacdo entre operantes primarios e secundarios. Os
operantes primarios (i.e., mando, tato, intraverbal, ecdico, trancritivo e textual) sao
assim adjetivados por compor, num episodio verbal, relagbes comportamentais
elementares sob controle de varidveis do meio ambiente em geral (i.e., estimulos:
objeto, texto, etc; e condicdes motivacionais: privacdo, aversado, etc). O mando
exemplifica um operante primério. Nele a varidvel antecedente € motivacional
(e.g., dizer “Pare!” sob controle de uma condicdo motivacional aversiva), a
resposta € vocal ou motora (no exemplo, a ordem “Pare!” poderia ser falada ou
gesticulada) e a variavel consequente € um reforcador especifico (aquilo
especificado pela resposta, no exemplo, o ouvinte parar de fazer o que esta

fazendo). Os autocliticos, por sua vez, sdo adjetivados como secundarios porque
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suas variaveis controladoras sdo 0os operantes primarios e seus efeitos sobre o
ouvinte. Portanto, autocliticos necessitam ocorrer conjuntamente a algum
operante primario, sem o qual perdem o sentido. Assim, modificam as sentencas
no sentido em que sua manipulacdo, pelo falante, aprimora as funcbes dos
operantes primarios em relacdo as mudancas relevantes no ouvinte. De fato, os
autocliticos parecem ser a “chave” para compreender a autocomposi¢do, na
medida em que por eles falante € um diretor, organizador, e avaliador, alguém
gue seleciona, produz, revé e modifica os operantes verbais primarios (Skinner,

1957; Catania, 1980).

Funcionalmente, autocliticos dividem-se em “de tato” (porque sob controle das
condicBes nas quais as respostas do falante sdo emitidas ou das propriedades
dessa resposta) e “de mando” (porque sob controle de operagbes motivacionais
provenientes do comportamento do ouvinte). Desta divisdo funcional derivam seis
subcategorias: (a) descritivos; (b) quantificadores; (c) qualificadores; (d)
manipulativos; (e) relacionais; e (f) composicionais (Skinner, 1957; Borloti, 2004,
Borloti, Fonseca, Charpinel & Lira, 2009; Brino & Souza, 2005; Moore, 2000 e

Passos, 2004).

Autocliticos descritivos sdo “de tato” por incluirem discriminagdes do falante
acerca de seu proprio comportamento verbal: sobre o que disse ou dir4, sobre a
forca do que diz e sobre as variaveis que controlam seu dizer, incluindo as
condicbes emocionais ou motivacionais em torno desse dizer (e.g., um musico
que informa: “Vou tocar a musica X”). Autocliticos quantificadores também s&o “de
tato”, pois sinalizam propriedades da conduta do falante ou das circunstancias

responsaveis por tais propriedades. Em termos de sintaxe, incluem-se aqui
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artigos de namero e género, além dos adjetivos e advérbios de quantidade ou
tempo (e.g., poucos, muitos, todos, alguns, sempre, talvez ou outra morfologia
gramatical: “O Maracanéa ficou repleto de fas para o grande concerto de Rock”).
Igualmente, autocliticos relacionais sao “de tato” por apontar relagbes entre
operantes primarios. Na gramatica, seriam preposicdes, conjuncdes, inflexdes da
predicacdo, pontuacdo, concordancia temporal, de género e numero e a propria
ordenacdo sintatica das palavras (e.g., “Ougo um arranjo de guitarra no fundo

desta gravacao”).

Autocliticos qualificadores sao “de mando” por qualificarem um operante verbal
primario, modificando a intensidade/direcdo da conduta do ouvinte. Nesta
categoria encontram-se assercfes, negacbes e alguns advérbios (e.g., “Este
disco €, certamente, uma obra de arte”). Os autocliticos manipulativos sdo os que
tém sua funcado “de mando” mais direta, pois instruem a audiéncia sobre o modo
como deve reagir ao operante primario (e.g., “Vendi todos os meus discos, mas fiz
backup de tudo”, onde a unidade “mas” manipula a reacdo do ouvinte — de néo
se preocupar — diante do estimulo “vendi todos os meus discos”). Por fim,
autocliticos de composicdo também sado “de mando” e informam combinagbes
especificas entre operantes primarios, induzindo a audiéncia a produzir um
comportamento verbal dotado das propriedades dessa combinacéo (e.g., “Todo
bom vocalista precisa de uma boa banda e vice-versa”’, onde, pela fungdo do
“vice-versa” o ouvinte é levado a produzir uma resposta verbal combinando os

operantes basicos pela propriedade reversibilidade).

Em sintese, a funcédo verbal autoclitica parece abarcar desde a manipulagéo

gramatica, sintatica, de ritmo, intensidade e até mesmo do nivel de “prestigio do
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falante ou a crenga do ouvinte acerca do que o falante diz” (Skinner, 1957, p.

365).

Investigando as publica¢des dos udltimos 10 anos com o termo autoclitic como
palavra-chave — a partir de indexadores do portal periddicos capes (que encontrou
8 colecbes, incluindo Scielo Brazil), e do portal PMC (dos Institutos Nacionais da
Saude dos EUA, que encontrou 3 colecgbes, incluindo o Journal of The
Experimental Analysis of Behavior) — chegou-se ao total de 60 artigos. O critério
de inclusao foi apresentar o termo em algum campo, ndo apenas no titulo ou na
lista de palavras-chave. Os artigos foram categorizados por semelhanca em

objetivos e metodologia.

Por um lado quantitativamente menos expressivo, trabalhos foram encontrados
buscando relacionar a abordagem de Skinner com a Linguistica (n=4). Matos e
Passos (2010), por exemplo, ao explicarem a producao linguistica, aproximam os
conceitos behavioristas de generalizacdo e equivaléncia de estimulos com o
modelo de analogia da Linguistica. Outro grupo pequeno de trabalhos realizou
revisbes da literatura (n=5). O artigo de Kane, Connell, e Pellecchia (2010) é
desse grupo e revisa intervencdes com autistas. Indica que intervengcbes com
sequéncias instrucionais mutaveis de acordo com o interesse demonstrado pela

crianca sao mais efetivas do que configuracdes rigidamente estruturadas.

Por outro lado quantitativamente expressivo, alguns trabalhos tiveram como
objetivo avancar tedrica e conceitualmente na tematica “comportamento verbal’
(n=17). Mclaughlin (2010), por exemplo, buscou aproximar a proposta skinneriana
a aprendizagem precoce da linguagem, correlacionando os elementos da anélise

funcional aos processos de interacdo entre criancas e seus cuidadores. Outros
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trabalhos, a maioria (n=38), descrevem experimentos, sobretudo com criancas
autistas/ atraso de desenvolvimento (n=27). Entre esses, cita-se 0 de Speakman,
Greer, e Rivera-Valdes (2012), que utilizaram instrucfes de exemplos multiplos,
ao longo de conjuntos de treinamento, para favorecer a emergéncia de quadros
autocliticos (sufixos). Eby, Greer, Tullo, Baker, e Pauly (2010), por sua vez,
investigaram a transferéncia de funcéo de estimulos para explicar a aquisicao de

respostas néo treinadas em estudantes autistas.

Em sintese, na producdo sobre o comportamento verbal autoclitico ha uma
predominancia de estudos experimentais com pessoas com desabilidades. Nao
foi encontrado estudo que relacionasse autoclitico com musica, justamente o
enfoque deste artigo. A seguir, serdo apresentados trabalhos que investigaram

interfaces entre musica e psicologia.

A composigcao musical como comportamento verbal

Machado e Borloti (2009) agruparam os estudos sobre os efeitos dos estimulos
musicais a partir de seus diferentes enfoques. Um primeiro grupo desses estudos
engloba trabalhos nos quais os autores apresentaram estimulos musicais e
solicitaram aos participantes de seu experimento que discriminassem emocdes
percebidas em funcdo do trecho musical recém-apresentado (Dalla Bella, Peretz,
Rousseau, & Gosselin, 2001; Dellacherie, Roy, Hugueville, Peretz, & Samson,
2010; Peretz & Gagnon, 1999). Outro grupo de trabalhos buscou corroborar a
relacdo entre a exibicdo a estimulos musicais e reac0es fisioldgicas produzidas
pela musica (Gosselin, Samson, Adolphs, Noulhiane, Roy, Hasboun, Baulac &

Peretz, 2006; Khalfa, Peretz, Blondin & Manon, 2002; Peretz, Gagnon & Bonnel,
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1998; Roy, Mailhot, Gosselin, Paquette e Peretz, 2009; Schellenberg, Peretz &
Vieillard, 2008). Possivelmente corroborados pelos achados acerca dos efeitos
fisiolégicos da musica, alguns trabalhos aplicaram-na como elemento terapéutico
em contextos clinicos, representando o campo tedrico-pratico conhecido como
“Musicoterapia” (Quoriam, Ergis, Fossati, Peretz, Samson, Sarazin & Alliaire,
2003; Khalfa, Dalla Bella, Roy, Peretz & Lupien, 2003). Roy, Peretz e Rainville
(2008), por exemplo, utilizaram trechos musicais para fins analgésicos.

Ainda interessado em modificar condutas para fins terapéuticos, o trabalho de
Eikeseth & Hayward (2009) destaca-se por comparar o desempenho de
discriminar sons e nomes de instrumentos em criancas autistas. Curiosamente, as
criancas discriminaram mais rapidamente os sons que 0s nhomes de instrumentos.
Tal descoberta corrobora a posicdo de que os efeitos da musica poderiam atingir
ouvintes, mesmo que esses tenham uma linguagem vocalizada alfabética formal
limitada. Ou seja, € possivel que a musica seja uma “linguagem universal” entre
musico e ouvinte, desprendida das amarras da lingua/idioma. Assim, artistas
poderiam comunicar-se musicalmente com audiéncias de histérias de ensino
formal da lingua (e de paises) bem diferentes. Mas qual seria o “elo de ligagao”

desta relagéo?

De fato, a funcdo primordial da composicdo parece ser parte desse elo. Se as
propriedades musicais produzem efeitos relevantes de cunho terapéutico, artistico
e cultural, a manipulacdo intencional dessas propriedades seria campo fértil de
pesquisas tedricas e aplicadas. A titulo de ilustracéo, cita-se o trabalho de Collins
(2005), que minunciosamente descreveu 0 processo de pensamento criativo na
composicdo musical. Ele acompanhou um compositor por 3 anos, registrando e

salvando dados musicais em arquivos digitais MIDI (arquivo com informacgdes de
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instrumentos, notas, timbres, ritmos, efeitos, etc.), arquivos analégicos de audio,
dados de entrevistas com roteiro semiestruturado, de relatos retrospectivos
imediatos a acdo criativa e de sessfes nas quais 0 pesquisador avaliava o
desempenho do compositor. Momentos de insight criativo musical no
desempenho do compositor foram observados e analisados segundo a teoria
gestaltista de reestruturacdo de problema. Collins (2005) concluiu que 0 processo
composicional também ocorre aparentemente sob controle da historia de
reforcamento do compositor por reforcos advindos do ouvinte sob controle dos
efeitos da configuracdo de elementos musicais. Mas como este compositor
poderia manipular as propriedades musicais para aumentar as chances de ser

reforcado por niUmeros ainda maiores de ouvintes?

Lacerda (1966), no classico Compéndio de Teoria Elementar da Mdusica, definiu
como as quatro propriedades priméarias do som: (a) a duracédo (tempo em que a
musica é emitida); (b) a intensidade (forca utilizada nos instrumentos musicais);
(c) a altura (grave ou agudo); e (d) o timbre (“identidade” do som, e.g., timbre de
violino ou de piano). Além dessas propriedades primarias, ha as secundarias: (a)
modo (organizacdo das notas da escala musical); e (b) andamento (velocidade

da musica).

O leitor poderia antecipar uma analogia direta entre essas propriedades primarias
do som e os operantes verbais primarios; e entre essas propriedades secundarias
do som e os autocliticos. Na verdade, tal analogia direta parece ndo ser possivel,
uma vez que oS operantes verbais s&do definidos por sua funcédo, e as
propriedades musicais por sua topografia. Mais sobre esta relacdo sera abordado

na discussdo dos resultados deste artigo, mas vale adiantar que aqui sera
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compreendido como autoclitico a manipulacéo intencional, por parte do musico,

de qualquer propriedade musical, primaria ou secundaria.

Parece razoavel questionar se os efeitos emocionais sentidos pelo ouvinte (leigo
em teoria musical) seriam semelhantes aos de um mauasico (i.e., alguém com
historia de aprendizagem tedrica formal em musica). Em principio, poder-se-ia
afirmar que sim, respaldado pelo estudo de Dalla Bella, Peretz, Rousseau &
Gosselin (2001), no qual criancas de 6 anos teriam alcancado um nivel de
desenvolvimento suficiente para relacionar musicas a reacdes emocionais de
forma similar aos adultos. Criancas ainda mais jovens, com apenas 3 anos,
também identificaram felicidade e tristeza em trechos musicais (Stacho,
Saarikallio, Van Zijl, Huotilainen & Toiviainen, 2013). Inatos ou precocemente
condicionados, os efeitos emocionais a exposicdo da mdusica possivelmente
sofrerdo posteriores condicionamentos, informalmente, e/ou em treinos formais

(como aulas de musica).

Os condicionamentos submetidos ao musico com treino formal e a um ouvinte
sem treino formal ao longo de suas histérias de reforcamento certamente se
diferem. Segundo Tubul (2010), a associa¢do de musicas com imagens se da de
forma similar em criancas e adultos sem treino formal de musica. Isto sugere que
leigos vivenciam informalmente contatos e pareamentos com estimulos musicais
e com outras variaveis relacionadas a esses estimulos. Ao musico, além dessas
vivéncias e contatos informais, é fornecido um conjunto de contingéncias (em
aulas praticas) e de instrucbes (em aulas teorico-conceituais) que compdem sua
historia de reforcamento. Em termos analitico-comportamentais, a aprendizagem

musical do ouvinte ocorre quase que exclusivamente por contingéncias de
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reforcamento, enquanto que a do musico combina este tipo de aprendizagem com
a aprendizagem por regras (Baum, 1999; Skinner, 1974). Ainda assim, mesmo
com histérias de aprendizagem diferentes, parece razoavel supor que efeitos
condicionados de algumas propriedades dos estimulos musicais possam ser
compartilhados entre musico e ouvinte. Um exemplo disso seria o julgamento de

emocdes em trechos musicais.

Outra relacéo possivel é entre a tarefa de “julgar emocionalmente” uma musica e
o operante verbal tato. Para Skinner (1957), o tato seria a relacdo contingente
entre um estimulo ndo verbal (como emocdes, por exemplo), uma resposta verbal
e uma consequéncia do tipo reforcador generalizado. Topograficamente, sao
descricbes de objetos e eventos presentes (e propriedades desses objetos e
eventos). Um participante que julgue uma cancédo como “alegre” estaria, portanto,
tateando uma condicdo corporal eliciada pelo estimulo musica. A identificacdo de
emocdes (tato, para a Analise do Comportamento) parece seguir os padrbes
expostos nas pesquisas de julgamento de emocfes, articulando as variaveis
modo e andamento da musica para tal (Gagnon & Peretz, 2003; Kaiser & Keller,
2011; Stacho, Saarikallio, Van Zijl, Huotilainen & Toiviainen, 2013), conforme

indicado na Tabela 1.

Tabela 1

Padrdes de Julgamento de emocdes de misicas a partir
das propriedades “modo” e “andamento”

Modo Maior Modo Menor
Andamento rapido Alegria Raiva/Medo
Andamento lento Paz/Tranquilidade Tristeza

Um leigo, portanto, seria capaz de classificar uma musica como “triste”, desde

que a mesma fosse composta em tom menor e andamento lento. Um musico
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concordaria e seria capaz de descrever as propriedades utilizadas como parte de
sua justificativa. Entretanto, uma investigacdo acerca dos efeitos emocionais da
musica também pode considerar a avaliagdo do ouvinte acerca do trecho musical.
Para tal, vale indicar uma configuracdo polarizada das propriedades musicais

supracitadas e o julgamento de emocdes correlacionado (Tabela 2).

Para se organizar a polarizacao, classifica-se o nivel excitatério das propriedades
(andamento rapido = nivel alto; andamento lento = nivel baixo; Tom maior = nivel
alto; tom menor = nivel baixo). Em seguida, agrupa-se as propriedades. Quando
duas propriedades agrupadas coincidirem em seu nivel de excitacdo, nomeia-se

de condi¢do convergente (andamento rapido e modo maior).

Tabela 2

Polarizagdo de propriedades musicais “modo” e “andamento” em
condicOes convergentes e divergentes

Condicdes Convergentes Condic¢des Divergentes
Modo Maior — Andamento R4pido Modo Maior — Andamento Lento
(Alegria) (Raiva/Medo)
Modo Menor — Andamento Lento  Modo Menor — Andamento Rapido
(Tristeza) (Paz/Tranquilidade)

A polarizagao “convergéncia (consonancia) — divergéncia (dissonancia)” tem um
papel fundamental no julgamento positivo/negativo de uma musica por parte de
seus ouvintes (Gosselin et al, 2006; Fritz et al, 2009). Mesmo bebés — ouvintes
ainda sem repertorio verbal de descricdo desenvolvido — preferiram musicas
consonantes ao invés de dissonantes (Trainor et al, 2002, apud Gosselin et al,
2006). Uma possivel hipotese para esta preferéncia repousaria no fato de
pessoas discriminarem mais facilmente entre condicbes convergente-divergente,

do que entre suas propriedades separadamente (Gagnon & Peretz, 2003). Em
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outras palavras, uma musica “alegre” seria mais facilmente identificada se nela

constasse claramente a combinacao (tom maior — andamento rapido).

Contudo, quando a manipulacdo de propriedades musicais em condi¢cdes
convergentes ou divergentes facilitam a discriminacdo de reacfes emocionais
pelo ouvinte, a qualificacdo como positiva ou negativa da musica parece depender
mais da historia especifica de reforcamento do sujeito do que de padrbes gerais
da musica. Isto explica, por exemplo, musicas “tristes” ou “tranquilas”, poderem,
eventualmente, ser percebidas como “agradaveis” (Veillard, et al., 2008; Huron,

2011; Garrido & Schubert, 2013).

Método

Este estudo pode ser classificado como simulado por analogia, prospectivo e
transversal (Meltzoff, 2001). Segundo o0s objetivos, classifica-se como
experimental, e quanto a natureza dos dados, quantitativo (julgamento emocional
das musicas) e qualitativo (justificativas nos julgamentos e demais qualificacdes

das musicas) (Goncgalves, 2005).
Participantes

Para a composi¢cdo dos trechos musicais, foram convidados 3 estudantes de
graduacdo do curso de musica da UFES — Universidade Federal do Espirito
Santo. O critério de inclusdo era o fato de terem concluido a disciplina
Composicao Tonal 1l (aqui chamados de “compositores”, especificados “C1”, “C2”
ou “C3”). Também participaram da pesquisa 46 alunos do 1° periodo de
Psicologia da Faculdade Pitagoras de Linhares, ES (aqui chamados de ouvintes

leigos, especificados como participante 1 ou P1, P2, P3, etc.), sem histérico
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prévio de aprendizagem formal académica de musica, em conservatorio ou em
cursos livres. Também participou o Professor universitario (UFES) que lecionou a

disciplina supracitada aos “Compositores”.
Local, instrumentos e material

A coleta de dados ocorreu em uma sala de aula da faculdade supracitada,
devidamente equipada com caixas de som amplificadas. Os estimulos musicais
utilizados foram produzidos exclusivamente para este estudo, a partir de
solicitacdo aos estudantes musicos para que compusessem pequenos trechos de
musica, com duracdo entre 10 e 35 segundos, em piano. As partituras digitais
foram enviadas anexas aos trechos, bem como uma breve descricdo das técnicas
utilizadas na sua composicdo. Cada compositor compés um total de quatro

trechos (alegria, paz/tranquilidade, medo/raiva e tristeza).
Procedimento de coleta de dados

Os trechos musicais, suas partituras e descricdo de elementos utilizados foram

enviados pelos compositores ao pesquisador por email.

Os ouvintes foram instruidos sobre a pesquisa, previsdes de risco e beneficios
(que constavam no Termo de Consentimento Livre e Esclarecido, por eles
assinado). A instrucdo geral era para que ouvissem 0s trechos com atencéo e,
sem seguida marcassem na folha de registro a emocao percebida a partir do

trecho. A folha de registro com opc¢des para o trecho 1 é a Figura 1.

Musica 1

() Alegria

() Medo

() Tranquilidade
() Tristeza
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() Outro. Qual?

Quais caracteristicas da musica
influenciaram o seu julgamento?

Figura 1: Folha de registro com op¢6es de
respostas para 0s ouvintes ao trecho 1.

A apresentacéo dos 12 trechos aos ouvintes foi consecutiva, alternando a ordem
de musicas de sentimentos de compositor para compositor. Todo o procedimento
durou aproximadamente 25 minutos. A apresentacdo dos trechos para o
Professor de musica ocorreu na mesma ordem que para os ouvintes. O professor
julgou os trechos em termos de emocdes e descreveu possiveis relacdes entre a
manipulagdo de elementos musicais pelos compositores e seus efeitos nos

ouvintes.
Procedimento de analise de dados

Os dados coletados consistiram em 12 muasicas e em todos os relatos de
compositores, ouvintes e professor de musica para cada uma. Foi criada uma
planilha no programa Excel para a analise. Por exemplo, o primeiro estimulo
apresentado aos ouvintes foi a musica “alegre” do compositor 1. As respostas dos
primeiros cinco ouvintes foram contabilizadas, indicando o nimero 1 para a

escolha, como mostra a Figura 2:

- Alegria — Compositor 1

Suj | Alegria | Medo | Paz | Triste
Al 1
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A2 1
A3 1
A4 1
A5 1

Figura 2: Dados do julgamento de emocdes
dos 5 primeiros ouvintes para a musica
“alegre” do Compositor 1.

A frequéncia total de julgamentos emocionais dos ouvintes para cada musica foi
convertida em porcentagem. Para facilitar sua apresentacdo, os dados foram
organizados por categorias emocionais das musicas (i.e., diante das musicas
“alegres” [Modo maior e Andamento rapido], foram apresentadas as porcentagens
de julgamento “alegre” dos ouvintes para cada compositor em graficos. Os
comentarios de compositores, ouvintes e do Professor de mdusica foram
organizados em tabelas e serdo apresentados logo apd6s os graficos de
julgamentos emocionais, complementando-os. Os autocliticos identificados foram
destacados no proprio relato dos compositores e no texto da discussdo dos

dados.

Resultados

O primeiro objetivo especifico deste artigo foi comparar, em cada mdusica
produzida para esta pesquisa, 0 julgamento de emoc¢Oes de compositores,
ouvintes leigos e professor de musica. Para tal, foram organizados gréaficos que
apresentam a porcentagem de respostas dos ouvintes para cada categoria de
emocao de musicas. Na Figura 3, por exemplo, ha as porcentagens de
julgamentos de emocgbes de ouvintes para as trés musicas “alegres” ouvidas

(separadas por compositor - C1 € barra preta, C2 cinza e C3, hachurada).
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Julgamentos de emocg8es dadas pelos ouvintes leigos para a musica "Alegre"
dos trés compositores

Figura 3. Porcentagem de julgamentos de emog¢bes dos ouvintes diante da musica "alegre" de
cada compositor.

A figura 3 aponta que os compositores 2 e 3 evocaram o julgamento “alegre” para
sua musica desta emocdo na maioria dos ouvintes. Entre as qualificacdes dos
ouvintes sobre essas musicas, destacam-se duas: (a) “E uma musica mais
animada, por isso transmite alegria” (participante 4, para a musica “alegre” do
Compositor 2), por apresentar claramente o relato da emocao sentida; (b) “Alegre,
dancgante, lembrancga da infancia” (P9, para musica alegre do C2), que aponta que
a musica, além de eliciar emoc6es, também parece poder evocar abstracdes nos

ouvintes, neste caso especifico, propriedades da sua infancia.

O Compositor 1, no entanto, produziu uma musica que evocou 0 julgamento
“alegre” para apenas 4,3% dos ouvintes. O que pode ter dado errado? A resposta
para as repercussfes das musicas sobre os relatos dos ouvintes esta na

manipulagdo dos autocliticos musicais pelos compositores, cujos relatos,
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acompanhados dos relatos do professor de musica, estdo apresentados na tabela

3:

Tabela 3

Comparativo de relatos de compositores e do professor de musica sobre a manipulacéo de
elementos musicais para as musicas “alegres” deste experimento

Relato do Compositor

Andlise do Professor

Musica alegre
do Compositor 1

[Espelho me em Mozart e faco] ao
contrario [do tom menor]: [tom
maior é] bastante [convencional ao
gue pretendo], por isso [andamento
rapido], [harmonia] a mais
[convencional possivel], bastante
[agradavel], sobretudo [estavel].

“Alegre. Principalmente o compasso
constante né, dando a nocdo de
direcionalidade, os acordes muito
claros e definidos dentro das
funcbes mais Dbésicas, tonica,
subdominante e dominante, modo
maior e o ritmo impulsivo, pa pa pa
pa.. p4d pa pa pa, quase que
marcial”

Mdsica alegre

Uso [Escala maior] e [ritmo

“Carater dancante, né, depois passa

do Compositor 2 acelerado] para quase uma balada, né. Modo
maior, énfase assim nos acordes

maiores, alegria.”

“Modo _maior, modelo decisivo,
figuras claras, né. Melodia feita em
cima de harmonia clara, isso é
alegria.”

Mdsica alegre
do Compositor 3

Uso [escala de d6 maior], é [alegre],
[usada em musicas infantins] e ndo
[possui acidentes]. Exploro
[simplicidade], isto é, [tbnica e
[dominante] incessantemente.

Nota. Os autocliticos estdo destacados no relato dos compositores. Os elementos musicais estdo destacados
no relato do professor.

Na tabela 3 fica evidenciado o consenso sobre o tipo de manipulacdo de
elementos musicais necessarios para se compor uma musica alegre: Modo maior

e andamento rapido, dado compativel com os da literatura consultada

Entretanto, como visto, a musica “alegre” do Compositor 1 foi assim julgada por
apenas 4,3% dos ouvintes, mesmo manipulando modo e andamento de forma
similar a de seus colegas musicos. Ao buscar “uma sonoridade bastante
agradavel, familiar e sobretudo: estavel”, o compositor foi bem sucedido em
produzir um trecho agradavel, embora talvez a velocidade do andamento néo
tenha sido suficiente para “alegra-lo”. Isto resultou em 60,9% dos ouvintes

discriminarem o trecho como “Paz/Tranquilidade”. Outra varidvel importante
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parece ter sido a manipulacdo autoclitica da melodia, visto que o compositor
informa ter se baseado em Mozart para produzir este trecho. Alguns relatos dos
ouvintes parecem ter sido evocados por propriedades compativeis com as
cancdes do compositor erudito, fonte de inspiracdo: “Me lembra uma danga de
balé classico” (P12); “Me lembrou um baile de gala com pessoas civilizadas e

cultas” (P21).

Lembrando do paralelo verbal linguistico — verbal musical, é possivel verificar, nos
relatos dos compositores, alguns autocliticos: descritivos (me espelhei, exploro,
isto €), quantificadores (bastante, a mais, sobretudo, incessantemente),
qualificadores (n&o) e relacionais (contrario e por isso). Esses autocliticos, além
de oferecerem pistas sobre relacbes de controle vigentes no momento da
composicdo da peca musical, aproximam 0s processos de composicao linguistico
tradicional do musical. Voltando aos relatos, a maior quantidade de autocliticos
descritivos se justifica por eles (relatos sobre as estratégias de composicdo) terem
sido diretamente solicitados pelos autores desta pesquisa. A seguir, os resultados

para as musicas “medo/raiva”.
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Figura 4. Porcentagem de Julgamentos emocionais dos ouvintes diante da musica "Medo/Raiva"

de cada compositor.

Os relatos de “medo/raiva” dos ouvintes foram evocados apropriadamente pelas

musicas dos trés compositores, conforme a figura 3. Destaca-se. Aqui, a musica

do compositor 2, alcancou o julgamento correto de 87% dos ouvintes. A tabela 4

apresenta as qualificacfes de compositores e professor sobre essas musicas.

Tabela 4.

Comparativo de relatos de compositores e do professor de misica sobre a manipulacéo de
elementos musicais para as musicas “medo/raiva” deste experimento

Relato do Compositor

Andlise do Professor

Mdsica
medo/raiva do
Compositor 1

Uso [notas dissonantes], ou seja,
[notas distantes na série
harmoénica]. Uso [extremidades do
piano], pois isso [gera "incerteza"
sobre a proxima nota]. Uso [notas
rapidas], sugerindo [que algo esta
chegando ou correndo)”.

“Eu acho que esta ai tentou ser
medo, mas fracassou em alguns
aspectos... Tentou no sentido da
irregularidade, do subito, da subita
mudanca principalmente das figuras
gue eram maiores, mais longas (...)
a questdo de ndo usar um modo
muito claramente definido como
modo maior ou menor, né, tudo na
ideia do suspense.”

Mdusica
medo/raiva do

Uso apenas [intervalos menores]

“Esses meninos estdao ouvindo
muito Vivaldi, hein (risos). As figuras
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Compositor 2 bem mais lentas, o baixo, os
contrastes... Essa € medo. Foi mais
convincente que a do primeiro
(Compositor 1).”

Mdusica Uso [acorde diminuto], [intervalo de “Essa ndo é nada (risos). Dentro
medo/raiva do  segunda menor], [elementos dessas quatro sensacdes... Se
Compositor 3 ~ caracteristicos] para [transmitir fosse pensar, tristeza ndo é, alegria

tensao. e tranquilidade também n&o, entado

entraria mais no medo. E dificil,
fazer medo é dificil.”

Nota. Os autocliticos estdo destacados no relato dos compositores. Os elementos musicais estao
destacados no relato do professor.

Os relatos dos compositores na tabela 4 sugerem uma maior énfase em aspectos
melddicos (intervalos, notas dissonantes) do que no modo e andamento. O
professor comenta que a musica do Cl ndo apresenta “‘um modo muito
claramente definido como modo maior ou menor”. Curiosamente, 0S compaositores
gue mais especificaram a manipulacdo da melodia (C2 e C3) foram avaliados
negativamente pelo professor e tiveram porcentagens menores de julgamentos
emocionais corretos. Este dado pode sugerir uma importancia maior para 0s
elementos modo e andamento no julgamento de emocfes de ouvintes leigos em
teoria musical. Nao obstante, a literatura supracitada sobre julgamento de
emocodes frequentemente destaca esses dois elementos nas musicas utilizadas
em seus experimentos. A seguir, os dados das mdusicas da categoria

“Paz/Tranquilidade”.
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Figura 5. Porcentagem de Julgamentos emocionais dos ouvintes diante da musica
"Paz/Tranquilidade" de cada compositor.

As musicas da categoria "Paz/Tranquilidade” tiveram o pior desempenho no
julgamento de emocbes dos ouvintes neste experimento. Apesar de dois
compositores atingirem julgamentos compativeis (ouvinte relatar “paz” diante da
musica “paz’) as porcentagens foram inferiores a metade dos relatos. Entre os
ouvintes que avaliaram corretamente a musica “Paz”, ha justificativas como “Me
acalma” (P17, para musica “Paz”, de C1), além de “Som tranquilo e prazeroso de
ouvir” (P7, para musica “Paz” de C2). Ainda para C1 e C2, os ouvintes que nao
julgaram as musicas como pacificas tiveram seu relado distribuido nas demais
opcOes de emocdes disponiveis, justificando, por exemplo, como “Parece musica
de veldrio” (P23 para musica “Paz” de C1). A musica do compositor 3, por sua

vez, foi classificada como “triste” pela maioria dos relatos (76%), que comentaram
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que ela “Lembra tristeza” (P45) e evocou abstracbes de “Perda, morte, velério,

manto preto” (P46).

Nos relatos dos compositores identificaram-se, nhovamente, autocliticos descritivos

(uso, ou seja) e relacionais (por isso).

Tabela 5

Comparativo de relatos de compositores e do professor de musica sobre a manipulacdo de
elementos musicais para as musicas “Paz/Tranquilidade” deste experimento

Relato do Compositor

Analise do Professor

Musica
paz/tranquilidade
do Compositor 1

N&o uso [andamento répido], devo
sugerir [calma, sensacdo de] tudo
[tranquilo]. Uso [harmonia] menos
[convencional] do que [usei na
alegria], para isso [diferenca],
insiro [acorde diferente], logo em
seguida, trago [a harmonia para
regido confortavel] a fim de
[estabilizar audicdo do espectador].

“Esta é tranquilidade sem sombra de
davida, né? Um movimento mais
tranquilo, menos acelerado que da
primeira (alegre) (...) um modo maior
mais uma vez (...) melodia também
muito claramente definida diatbnica,

”

ne

Musica
paz/tranquilidade

Uso ritmo mais

lento].

[Escala maior,

“Essa ja é tranquilidade, né. Modo
maior, harmonias muito bem

do Compositor 2 definidas... ainda mais este tipo de
cadéncia, né, (...) suspendendo a
terca do acorde final... isso é

tranquilidade.”

Mdsica Foco [no andamento lento e na “Tristeza... principalmente o modo
paz/tranquilidade sustentacdo de acordes]. menor, o tempo lento, as figuras
do Compositor 3 descendentes...”

Nota. Os autocliticos estédo destacados no relato dos compositores. Os elementos musicais estdo destacados
no relato do professor.

Os relatos dos compositores C1 e C3 sugerem, novamente, uma atencdo menor a
manipulacdo de modo e andamento. Possivelmente, isto refletiu nas masicas
criadas, dificultando a discriminacdo de elementos emocionais por parte dos
ouvintes. O professor destacou o uso de modo menor pelo C3, classificando a
cangao como “triste”, assim como 76% dos ouvintes leigos em teoria musical.

Logo, a musica evocou julgamentos emocionais compativeis com as propriedades
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musicais manipuladas (de acordo com a literatura), mesmo que seu proprio autor

nao as tenha discriminado (propriedades) integralmente.

Nos relatos dos compositores identificaram-se, nhovamente, autocliticos descritivos
(trago, devo sugerir), relacionais (para isso) e quantificadores (logo em seguida).
Destaca-se, aqui, o paralelo feito pelo compositor 1 entre seu comportamento
diante das musicas “alegria” e “paz”, enfatizando as decisdes sobre criar sua

musica com um perfil mais ou menos convencional.
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Julgamentos de emoc8es dadas pelos ouvintes leigos para a musica
"Tristeza" dos trés compositores

Figura 6. Porcentagem de Julgamentos emocionais dos ouvintes diante da musica "Tristeza" de
cada compositor.

A Figura 5 aponta que o C1 se destacou com o julgamento adequado de 76% dos
ouvintes acerca de sua musica “Tristeza”, talvez pela sensacdo de que “os

acordes transmitiriam sensacao de dor do artista” (P2, para a musica “Tristeza”,
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de C1). Todavia, os ouvintes parecem ter ficado em duvida entre “Paz’ e
“Tristeza” para a musica “Tristeza”, do C2. O julgamento de “paz”’ pode ter sido
motivado pela “.. delicadeza da musica” (P4, para musica “tristeza”, de C2). A
mausica triste do compositor 3, por sua vez, foi julgada de forma quase
homogénea entre as emocdes disponiveis. Os relatos da Tabela 6 podem

esclarecer tais dados:

Tabela 6

Comparativo de relatos de compositores e do professor de misica sobre a manipulacdo de
elementos musicais para as musicas “Paz/Tranquilidade” deste experimento

Relato do Compositor Andlise do Professor

“Tristeza, né, modo_menor, tempo
lento, melodia _totalmente  (...)
angular, né. Aproveitando os
semitons _de  modo... quase
cromatico, dentro da escala do
modo menor. Sem duvida nenhuma
essa dai é tristeza.”

Musica Uso [tonalidade menor],
“Tristeza” do [andamento lento], como quase
Compositor 1 [100% dos compositores]. Além

disso, uso [notas espacadas e
repeticbes da nota la 3], acredito
[que repetir nota] fortaleca [0 tom
da tristeza, da angustial.

Mdsica Uso [escala menor], [ritmo mais “Tristeza, pelos mesmos motivos da
“Tristeza” do lento]. anterior (tristeza do Compositor 1).
Compositor 2 Se ela tivesse no modo maior ela

seria tranquilidade. N&o é aquela
tristeza profunda, mas €& uma

tristeza.”
Mdusica Uso [tonalidade menor que], por si  “Também tristeza. Principalmente
“Tristeza” do sO, j4 tem [caracteristica] mais pelo modo menor. Uma tristeza nédo
Compositor 3 [dramatica]. tdo profunda quanto a anterior, mas

os elementos vao levando a isso.”

Nota. Os autocliticos estédo destacados no relato dos compositores. Os elementos musicais estdo destacados
no relato do professor.

Nas composicdes tristes, como apresenta a Tabela 6, ficou flagrante a
preocupacdo com o0 uso do modo menor e andamento lento por parte de
compositores e professor. Uma relacdo interessante observada foi que a musica
classificada como tristeza “ndo tao profunda” pelo professor foi justamente a com

menor julgamento correto por parte dos ouvintes. Embora ndo tenha citado a
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manipulacdo do andamento, possivelmente também a manipulacdo do modo
menor foi falha, pois os julgamentos dos ouvintes de distribuiram para as quatro

emocdes disponiveis.

As categorias de autocliticos identificadas no relato dos compositores incluem
descritivos (uso, acredito), quantificadores (quase, mais) e composicionais (além

disso, por si s6). O compositor 1 detalhou melhor seu processo composicional.

Discussao

Um primeiro ponto destacado aqui € a relacdo entre a manipulacdo de
propriedades musicais e sua repercussao sobre o julgamento de emoc¢des do
ouvinte. Em concordancia com a literatura pesquisada (Gagnon & Peretz, 2003;
Kaiser & Keller, 2011; Stachd, Saarikallio, Van Zijl, Huotilainen & Toiviainen,
2013), os dados sinalizam que os padrbes de configuracbes de modo e
andamento (ver Tabela 1) evocaram relatos emocionais especificos nos ouvintes.
Nos casos em que o0 compositor manipulou parcialmente modo e/ou andamento,
como a musica “paz/tranquilidade” do compositor 3, os ouvintes tiveram maior
dificuldade em julgar de forma compativel. Por outro lado, a musica “alegria”, do
compositor 2, devidamente configurada em modo maior e andamento lento foi
corretamente julgada como alegre por 95% dos ouvintes. Vale lembrar, que esta
configuracéo trata-se de uma condicdo convergente e, por esta razdo, segundo
Gagnon e Peretz (2003), seria mais facilmente identificavel pelo ouvinte sem
treino formal de musica. Nesta direcdo, a musica “triste” do C1 (também
convergente) foi julgada como triste por 76% dos ouvintes. Entretanto, a segunda

musica com maior porcentagem (87%) de julgamento adequado (com o previsto
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pela literatura) foi “Medo”, do C2, uma condicdo divergente. E fato que o mesmo
compositor conseguiu 95,7% com sua mdasica alegre, convergente, e valores
menores nas demais musicas. Nesta direcdo, seu desempenho foi melhor em
musicas de andamento rapido, convergentes ou divergentes, situacdo similar ao
compositor 3. Como as instru¢des aos compositores solicitavam cancdes que eles
entenderiam serem capazes de eliciar especificas emo¢des nos ouvintes, houve
uma variabilidade nos padrbes de manipulacdo das propriedades nas musicas

produzidas.

Outro ponto relevante a se destacar é a aproximacao do relato de compositores
sobre sua manipulacdo de propriedades musicais e 0s tipos de autoclitico que a
literatura Behaviorista Radical apresenta. Funcionalmente, alguns exemplos
poderiam ser o termo “espelhei”, que descreveu ao ouvinte as propriedades ou as
condi¢cBes da composicdo pelo muasico. Trata-se de descritivo do tipo IV, uma vez
que esteve sob controle das relagbes entre 0s operantes musicais primarios, o
repertério global do compositor e as consequéncias planejadas para serem

produzidas por esse repertério no ouvinte.

” 113

“Bastante”, “a mais” e “sobretudo” sdo unidades autocliticas quantificadoras, uma
vez que estiveram sob controle das propriedades relativas a quantidade dos
elementos musicais (operantes primarios) componentes da mduasica ou das
circunstancias que os controlaram. Com eles o compositor indicou as
propriedades relativas a quantidade dos elementos musicais primarios (operantes
primarios) emitidos por ele ou as circunstancias envolvendo alegria e que seriam

responsaveis por propriedades relativas a quantidade na composigéo.
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Outros exemplos foram os termos “contrario” e “por isso”, que sdo autocliticos
relacionais. Estiveram sob controle das propriedades relacionais entre elementos
musicais (operantes basicos) no repertério do compositor. Sua funcdo foi
aumentar a probabilidade do ouvinte se comportar de um modo particular, de
acordo com a essa relacédo entre elementos musicais na historia comportamental

do compositor.

Ao buscar aproximar a musica da nocdo analitico-comportamental de
comportamento verbal, vale considerar que duas categorias de autocliticos foram
aqui analisadas: autociticos musicais, que abarcariam a manipulacdo dos
elementos musicais, sobretudo o uso de modo e andamento na composicao; e
autocliticos linguisticos, ja descritos desde o Verbal Behavior (1957), identificados
nos relatos dos compositores sobre suas préprias musicas. Eis um elemento
relevante para a nocdo da muasica enquanto comportamento verbal: o relato dos
compositores que identifica suas ferramentas proprias da linguagem musical, aqui
entendidas como analogas as ferramentas tradicionais da linguistica. De fato, se
na lingua tradicional ha padrdes gerais de escrita, varias justificativas dos
compositores, por sua vez, foram compativeis com a bibliografia, reforcando
hip6teses sobre propriedades inatas de combinacBes de elementos musicais
(Dalla Bella, Peretz, Rousseau & Gosselin, 2001). Mesmo assim, muitas musicas
foram discriminadas de forma incompativel com a proposta pelos ouvintes, o que
sinaliza para o quanto o comportamento de julgar o trecho musical também
vincula-se com a historia de vida dos sujeitos. A despeito de extremismos, como
garantir a que exato andamento a musica deixara de ser pacifica para tornar-se

alegre? Fica o questionamento para estudos futuros.
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Convém lembrar que as implicagbes do prosseguimento deste e de outros
estudos ndo se esgotam apenas na ampliagdo do conceito de comportamento
verbal e na identificacdo de propriedades fisicas da musica consideradas
positivamente reforcadoras para diversas comunidades verbais (no caso de
fatores selecionados filogeneticamente, como foi mencionado anteriormente sobre
a dissonancia). Ha diversas implicacées para a clinica analitico-comportamental
se considerado que o comportamento verbal tem um papel protagonista neste
contexto. O uso de musica no setting clinico pode ser melhor utilizado a medida
que se compreendem os efeitos comportamentais e fisiologicos de certas
composicoes; de fato, “musicas relaxantes sdo mais efetivas do que o silencio no
decréscimo de niveis de cortisol apds a inducao de estresse” (Khalfa et al, 2003,
p. 376), e outros experimentos demonstram que musicas de valéncia agradavel

podem modular e reduzir a experiéncia de dor (Roy et al, 2008).

Parece que uma boa comunicacdo, falada ou musicada, pode realmente ter
propriedades terapéuticas, o que reforca a importancia que se estude as variaveis

de controle desta relacéo falante-ouvinte.

Conclusao

Este trabalho teve como objetivo geral descrever a relacdo entre estimulos
musicais com diferentes propriedades alteradas e o julgamento de emocdes por
diferentes populacdes. Esperava-se uma correspondéncia entre a configuracao
das propriedades musicais andamento e modo, como apresentado na tabela 1, e
o julgamento de emoc¢Oes dos compositores, ouvintes leigos e do professor de

musica. Esta expectativa foi atendida, uma vez que as composicdes melhor
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avaliadas pelo professor também apresentaram uma maior porcentagem de
julgamento de emocdes esperadas. Em alguns casos, um trecho avaliado pelo
compositor como de determinada emocédo, foi julgado de forma distinta por
ouvintes leigos e pelo professor de musica. O proprio professor justificou esta
incompatibilidade pela manipulacdo inadequada das propriedades musicais. Em
sintese: ha relacdo entre configuracdes de propriedades musicais por falantes

musicais e o julgamento de emocdes por parte dos ouvintes.

Nesta direcdo, uma correspondéncia compositor-ouvinte na comunicacdo de
emocdes depende do manejo adequado de autocliticos musicais pelo compositor.
Este estudo destacou isto e permitiu as seguintes reflexées: (a) ha padrées de
configuracbes de propriedades musicais que evocam julgamentos de emocdes
especificas; (b) sujeitos com histérias distintas de educacdo musical (professor
versus ouvintes leigos) podem ser afetados de forma relativamente similar pela

musica, em relacdo ao julgamento de emocdes.

Como descrito previamente, partimos da perspectiva da musica enquanto
comportamento verbal, com especial énfase nos operantes autocliticos. Como
apresentado anteriormente, a extensa descricdio de Skinner acerca das
propriedades dos autocliticos (1957), aplicou-se a aspectos da linguagem, como
sintaxe e semantica. O presente artigo forneceu como proposta rascunhar uma

aplicacdo dos autocliticos enquanto elementos musicais.
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3 ARTIGO 2

Uma Taxonomia Topografica do Estimulo (com Enfase no Verbal)

RESUMO

A analise do comportamento frequentemente tem priorizado aspectos funcionais para a
classificacdo de estimulos. Entretanto, o aspecto topogréafico do estimulo tem se mostrado tao
importante quanto o funcional; e eles séo interdependentes, em especial no estimulo verbal. O
objetivo deste artigo é propor uma taxonomia topogréafica de estimulos, visando auxiliar sua
discriminagdo e sua descricdo. O método de construcdo da taxonomia consistiu em estabelecer
niveis de propriedades do estimulo. O primeiro nivel indicou a propriedade relacional, a
localizacéo (topos) do estimulo em relagdo ao organismo (intero, extero ou proprioceptivo). Em
seguida, os estimulos foram classificados a partir de quatro niveis de propriedades: o segundo
nivel informa o tipo de matéria ou energia e o sistema sensorial envolvido em sua percep¢ao; o
terceiro nivel indica a sua propriedade objetiva ou arbitraria (ndo verbal ou verbal); o quarto nivel
informa sobre o meio pelo qual eles podem se apresentar; o quinto nivel informa sobre o modo
com o qual sdo produzidos ou pelo qual séo especificados. Sdo apresentados exemplos para cada
categoria e discutidas as implicacdes desta taxonomia para descricdo das diversas modalidades

de estimulos, enfatizando os verbais.

Palavras-chave: Taxonomia, Estimulo, Comportamento Verbal

ABSTRACT

Behavior Analysis often has prioritized functional aspects for classifying stimuli. However, the
topographical aspect of the stimulus has been shown as important as functional; they are
interdependent and, in particular verbal stimuli. The aim of this paper is to propose a taxonomy of
topographical stimuli, aiming to help their discrimination and their description. The method of
construction of the taxonomy was to establish levels of properties of the stimulus. The first level
indicates the relational property, the location (topos) of the stimulus in relation to the body (intero,
extero or proprioception). Then, the stimuli were ranked based on four levels of properties: the
second level indicates the type of matter or energy and the sensory system involved in its
perception; the third level indicates their (nonverbal or verbal) objective or arbitrary property; the

fourth level informs about the means by they can justify; the fifth level informs about the way in
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which they are produced or for which it is specified. Examples are given for each category and
discusses the implications of this taxonomy for describing the different types of stimuli,

emphasizing the verbal.

Keywords: Taxonomy, Stimulus, Verbal Behavior

RESUMEN

El Andlisis del comportamiento a menudo ha dado prioridad a los aspectos funcionales para la
clasificaciéon de los estimulos. Sin embargo, el aspecto topografico del estimulo se ha demostrado
que ser tan importante como funcional; son interdependientes y, en particular, los estimulos
verbales. El objetivo de este trabajo es proponer una taxonomia de los estimulos topograficas, con
el objetivo de ayudar a su discriminacion y su descripcién. EI método de construccion de la
taxonomia era establecer niveles de propiedades del estimulo. El primer nivel indica la propiedad
relacional, la ubicacion (topos) del estimulo en relaciébn con el cuerpo (Intero, Extero o
propiocepcién). A continuacién, los estimulos se clasifican en base a cuatro niveles de
propiedades: el segundo nivel indica el tipo de materia o de energia y el sistema sensorial
implicado en su percepcion; el tercer nivel indica sus propiedades (no verbal o verbal) objetivo o
arbitraria; el cuarto nivel informa acerca de los medios con los que puedan justificar; el quinto nivel
informa de la manera en que se producen o para el que se especifica. Se dan ejemplos para cada
categoria y discute las implicaciones de esta taxonomia para describir los diferentes tipos de

estimulos, haciendo hincapié en la verbal.

Palabras clave: Taxonomia, Estimulo, Conducta Verbal

No seu sentido intimo, a palavra topografia é a juncdo dos termos gregos topos-
(“lugar”) e -graphia (“descricdo de”) (Harper, 2001). Uma topografia de um
estimulo é a descricdo da dimenséo fisica — forma e estrutura — de uma matéria
ou energia num “lugar” no ambiente (Milenson, 1967). Em termos daquilo que
interessa a Analise do Comportamento, ambiente pode ser conceituado como
“‘eventos do universo capazes de afetar o organismo” cujo comportamento esta

sob analise (Tourinho, Teixeira & Maciel, 2000, p. 426). Skinner (1953) afirmou
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que esse universo inclui ndo apenas o mundo externo ao organismo, mas
também o interno, sob a sua pele (incluindo a sensacéo na propria pele). O autor
especifica a necessidade de uma interacdo entre as respostas do organismo e
esses eventos do universo que, como energia, tornam-se estimulos em
contingéncias comportamentais (ou, como disse Catania, 1999, p. 394, em
“probabilidades condicionais que relacionam alguns eventos a outros”).

Na Analise do Comportamento, respostas e estimulos tém dimensdes fisicas cuja
descricdo tem tido menor destaque, dada a énfase na sua descricdo funcional.
Esse destaque pode ter tido origem no fato de Skinner (1959) ter chamado a
atencdo dos analistas do comportamento para o aspecto funcional do estimulo,
“ao invés de qualquer propriedade do estimulo em si mesmo” (p. 355; também
citado por Gibson, 1960, no artigo histérico The concept of the stimulus in
psychology).

Entretanto, dimensdes fisicas imprimem propriedades formais e estruturais a
matéria ou a energia que define o estimulo fisicamente; e sao elas que tém
funcdo sobre as respostas, que também tém suas propriedades formais e
estruturais. No estimulo musical, por exemplo, as formais dizem respeito as
propriedades do estimulo enquanto energia acustica (e.g., altura, duracao,
intensidade e timbre); as estruturais dizem respeito a organizacao, distribuicdo ou
encadeamento dessas propriedades, sequencialmente, definindo ritmo e melodia;

ou simultaneamente, definindo harmonia (Rodrigues, 2014).

Vargas (2013), no campo das relagbes verbais, afirma que “os fatores
topograficos do comportamento verbal sdo tdo importantes quanto os ‘funcionais’,
e que topografia e funcionalidade sao parceiras” (p. 167). Isto faz com que,

algumas vezes, a descricdo da topografia do estimulo verbal seja a descricdo da


http://pt.wikipedia.org/wiki/Altura_(m%C3%BAsica)
http://pt.wikipedia.org/wiki/Dura%C3%A7%C3%A3o
http://pt.wikipedia.org/wiki/Intensidade
http://pt.wikipedia.org/wiki/Timbre
http://pt.wikipedia.org/wiki/Ritmo
http://pt.wikipedia.org/wiki/Melodia
http://pt.wikipedia.org/wiki/Harmonia_(m%C3%BAsica)
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topografia da resposta verbal a ele relacionada, como é o caso das relacdes
verbais formais (i.e., ecoico, ditado, cépia e textual; Skinner, 1957). Ao menos
nessas relacdes, a analise da forma da resposta depende da analise da forma do
estimulo que Ihe é antecedente. A importancia da forma é tanta nessas relacfes
gue em suas definicées funcionais se fala de correspondéncia ponto a ponto entre
estimulo e resposta. Portanto, a analise topografica do estimulo € importante na
analise funcional e formal dessas respostas sob controle formal, dado que
aspectos topograficos do estimulo se relacionam as suas diversas formas e
variaveis controladoras (Skinner, 1957). Ainda, formas e funcdes de respostas
verbais produzem estimulos verbais (com forma, estrutura e funcdo) para outras

formas de resposta.

Isto posto, o objetivo deste artigo €, partindo de principios gerais de
classificacdo do estimulo, descrever uma taxonomia do estimulo considerando
sua topografia, dando énfase ao estimulo verbal. O argumento de Vargas (2013),
da parceria entre topografia e funcionalidade, justifica a distincdo e a
nomenclatura sistematicas de formas de grupos tipicos de estimulos, dentro do

campo da Analise do Comportamento.

Um segundo argumento também reforca a defesa dessa taxonomia topografica do
estimulo: o ambiente (i.e., o estimulo ambiental) € a genesis do comportamento
(Skinner, 1974). E por sua forma fisica basica que o estimulo, como evento
ambiental, afeta a sensacdo que, por sua vez, afeta a percepcao necesséria para
a linguagem, a memdria, a emocédo e aos demais processos psicoldgicos (i.e.,
relacbes comportamentais) ditos “basicos”’. Portanto, todos os processos

comportamentais dependem da sensacdo do estimulo (intero, extero ou
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proprioceptivo), que, por sua vez, depende de processos fisiol6gicos sensoriais?.
N&o parece existir, a priori, alguma limitacdo topografica para uma energia
qualquer estimular o organismo, desde que ela atinja um limiar que seja sensivel
pelo organismo. Uma “linguagem”, por exemplo, pode ser originada de qualquer
estimulo produzido pelo organismo e afetar outro organismo. Assim, “comunicar-
se verbalmente” envolve afetar esse outro organismo com estimulos produzidos
por comportamentos verbais de quaisquer formas, modos, e por quaisquer meios,
sendo que a comunicacdo, como se vera nesta taxonomia, pode envolver
estimulos com mais de uma dimensao fisica (e.g., o Cédigo Morse).

Um terceiro argumento para a relevancia desta taxonomia topografica do estimulo
€ a sua importancia na analise do comportamento verbal. A terminologia funcional
do estimulo (e.g., antecedente versus consequente; discriminativo versus
evocativo versus reforgador versus aversivo; condicionado versus incondicionado,
etc.) € bastante disseminada e est4 nos vocabularios e glossarios disponiveis
para consulta, minimizando confusdes conceituais (Teixeira Junior & Souza, 2006;
Catania, 1998). Essa disponibilidade néo ocorre com a terminologia topogréafica. O
‘vocabulario” de Teixeira Junior & Souza (2006) e a “taxonomia do
comportamento verbal” de Catania (1998) ndo indicam uma especificagdo
sistematica das propriedades formais e estruturais dos grupos tipicos de
estimulos que podem ser varidveis controladoras de formas e funcbes de
respostas, em especial as verbais.

Isto esta relacionado ao ultimo argumento para a relevancia desta taxonomia

topografica do estimulo: a necessidade de padronizar uma linguagem para a

2 A expressao “depende de” ndo deve ser vista como reducionismo fisioldgico, mas como
indicativo de uma relagdo basica, elementar, indispensavel para os processos subsequentes
epifenoménicos. E necessario um organismo biologicamente sensivel aquela propriedade do
estimulo, sensibilidade essa evoluida biologicamente para que uma interagao ocorra.
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topografia do estimulo na comunidade verbal dos analistas do comportamento,
em especial ha subcomunidade dos analistas do comportamento verbal. Nessa
subcomunidade verbal, alguns termos relacionados por sua suposta sinonimia
impactam o ouvinte de um modo menos preciso. Por exemplo, o termo sonoro
remete o ouvinte ao tipo de energia (som) de um evento que podera ser um
estimulo auditivo se estiver no campo da via da percepcao auditiva.

Schlinger e Blackely (1994) e Pelaez e Moreno (1998) sdo dois exemplos de
artigos taxondmicos na Analise do Comportamento. Os dois primeiros autores
expandiram a taxonomia de Michael (1993) na classificacdo das operacfes
ambientais atuando sobre o comportamento. Eles justificaram seu artigo dizendo
gue a taxonomia dessas operacdes permitiria que os analistas do comportamento
discriminassem mais facilmente as propriedades similares e diferentes do
ambiente que funcionam como estimulo na relagdo com o comportamento. Peladez
e Moreno (1998), por sua vez, argumentaram que uma taxonomia das regras e da
correspondéncia delas ao comportamento que controlam “pode contribuir para a
analise funcional do comportamento governado por regra” (p. 198). Com
argumento semelhante, este artigo, ao focalizar o estimulo verbal, pretende
contribuir com a analise do comportamento verbal, chamando a atencéo do leitor
para aspectos relevantes da vastiddao de formas, modos e meios do estimulo
verbal e, consequentemente, do comportamento verbal que o produz, de grande
ou de pequeno interesse aos pesquisadores do comportamento verbal (Skinner,
1957). De fato, uma vez que “qualquer movimento capaz de afetar o outro
organismo pode ser verbal” (Skinner, 1957, p.14), a énfase no comportamento
vocal possivelmente se deu por esta ser a modalidade mais comum, com pouco

efeito sobre o0 meio fisico e por ser quase necessariamente verbal.
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O conceito de estimulo

Claro estda que uma taxonomia topografica do estimulo imprescinde de uma
definicAo de estimulo. No vocabulario da Andalise do Comportamento (Teixeira
Junior & Souza, 2006), estimulo é “qualquer evento fisico ou combinacado de
eventos [fisicos] relacionados com a ocorréncia de uma resposta.” (p. 36). No
glossario da Association for Behavior Analysis (Bostow & Murdock, 2007), o termo
designa qualquer evento fisico, combinacdo de eventos ou relacdo entre eventos,
descritos por suas caracteristicas fisicas ou comportamentais: (a) instancias
especificas de eventos fisicos; (b) suas combinacdes (estimulos compostos); (c)
sua auséncia (e.g., a escuriddo); (d) sua relacdo (e.g., a relacdo de
correspondéncia em um problema de matching-to-sample); (e) suas propriedades
fisicas especificas (e.g., cor; embora cor seja apenas uma das varias
propriedades de uma luz); (f) suas classes descritivas, definidas por propriedades
fisicas; e (g) suas classes funcionais, definidas em termos do comportamento
dentro de certos limites de intensidade e fungbes comportamentais (e.g., classes
de estimulos discriminativos, reforgadores ou punidores).

Quando estimulo € usado funcionalmente, o evento que o termo descreve deve,
necessariamente, estar exercendo controle sobre uma resposta. Para estarem
relacionados com uma resposta, estimulos precisam ser sentidos e percebidos,
guando se tornam sinais com funcdes diversas em relacbes comportamentais de
origem filogenética, ontogenética ou cultural. “A palavra ‘sinal’ ndo associa seu
usuario a qualquer teoria da linguagem. Fumaca € um sinal de fogo e nuvens
escuras um sinal de chuva. O rosnar de um cao indécil € um sinal de perigo.”

(Skinner, 1986, p. 76). Numa ciéncia natural, esses sinais sdo eventos ambientais
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determinantes atuais e historicos do comportamento. O comportamento do
organismo num momento qualquer depende de determinantes no ambiente atual
e na experiéncia prévia dele com esses determinantes ou com determinantes
similares a esses (Reynolds, 1975). Novamente, depara-se com a inter-relacéo
entre topografia e funcao dos estimulos. Discriminar o rosnar de um céo pode ser
importante para se esquivar de uma mordida, mas aqui interessa também saber
que caracteristicas fisicas deste “rosnar” sao relevantes para o controle da agao

do organismo.

Método e resultado

Esta taxonomia do estimulo foi construida sem respeitar uma ordem alfabética. O
primeiro passo para a sua construcdo foi definir um esquema basico de
classificacdo para inserir os conteudos da taxonomia de um modo que facilitasse
0 seu gerenciamento. Assim, na ordenacdo, apresentacdo e definicdo dos
estimulos, foram consideradas propriedades topograficas inter-relacionadas
partindo de um mesmo “lugar” ou localizagdo. Assim, o critério basico de
apresentacdo e ordenacdo foi o topos ou “lugar” ocupado pelo estimulo em
relacdo ao organismo (exteroceptivo, interoceptivo e proprioceptivo; Tourinho,
2006; Skinner, 1989). O esquema primario dessa classificacdo esta representado

na figura 1:
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Figura 1: Esquema primario da classificacéo
dos estimulos quanto a localizagéo

A partir desse topos, a importancia, para os humanos, dos sistemas sensoriais
envolvidos na sensacédo do estimulo foi considerada, comecando-se, por isto, pelo
visual (Lopes & Abib, 2002). Do visual seguiu-se para o auditivo, dada sua
indissociabilidade do controle do comportamento do ouvinte pelo estimulo verbal
no episodio verbal (Skinner, 1957). Como o estimulo tatil pode ser verbal, o
sistema sensorial tatil ocupou o terceiro topos. A figura 2 inclui o arranjo dos

sistemas sensoriais no nivel secundario da classificacao.
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Figura 2: Esquema secundario da classificagdo dos estimulos quanto a
localizac&o e sistema sensorial envolvido
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ApoOs este nivel, as classificacbes quanto aos sistemas sensoriais envolvidos
atingiram um nivel que gerou o esquema terciario, com suas duas especificacoes:
nao verbal (quanto a objetividade) e verbal (quanto a arbitrariedade). A
propriedade objetiva ou arbitraria do estimulo diz respeito a ele, respectivamente,
ser ou ndo um cédigo, produto de comportamento verbal, cujo significado é
construido nas praticas de uma cultura, no terceiro nivel de sele¢cdo do
comportamento humano (Skinner, 1981). Uma placa de transito em relacdo ao
motorista, por exemplo, além de ser um estimulo exteroceptivo, € visual e
arbitrario (¢ um tipo de linguagem). O som das ondas do mar em relacdo ao
banhista, por sua vez, é classificado como auditivo e objetivo (ou ndo verbal). A

figura 3 mostra o nivel terciario do esquema classificatério.
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Figura 3: Esquema terciario da classificagdo dos estimulos quanto as
propriedades objetividade ou arbitrariedade

Colocada as propriedades objetividade e arbitrariedade no nivel terciario do

esquema taxondmico, um quarto nivel foi solicitado para uma maior completude o
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esquema (figura 4): o meio pelo qual o estimulo afeta o organismo (o que inclui,
por exemplo, 0s meios estéaticos e cinéticos, para os estimulos visuais). No caso
do estimulo verbal, os meios nos quais o0 estimulo alcanca o mediador do
comportamento verbal s&o cruciais aos modos das respostas verbais a ele

relacionadas (Skinner, 1957).
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Figura 4: Quarto nivel da classificagcao de estimulos, quanto ao meio pelo qual o
estimulo afeta o organismo.

Discussao
A figura 5 insere os modos de respostas em fungdo dos meios pelos quais seus
produtos ocorrem, representando a visdo mais ampla da classificagdo dos

estimulos permitida por esta taxonomia.
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Figura 5: Representac¢é@o completa da taxonomia de estimulos.

A compreensédo desta taxonomia é dada pela ordem dos termos que se seguem

ao termo estimulo. H& um maximo de cincos termos adjetivando estimulo,
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relevantes por um critério comportamental®. Por exemplo, o canto &,
tecnicamente, um estimulo exteroceptivo(l) auditivo(2) verbal(3) vocal(4)
melddico(5) e os termos de sua definicdo devem ser compreendidos nesta ordem:
(a) o primeiro termo descreve o locus ou topos do estimulo; (b) o segundo termo,
a propriedade fisica do estimulo (que, no canto, é energia sonora) relacionada ao
sistema sensorial capaz de percebé-la (no caso, o auditivo); (c) o terceiro termo
descreve as propriedades arbitraria ou objetiva do evento que produziu o
estimulo (no canto, a propriedade que o torna verbal € a arbitrariedade que faz
dele um tipo de codigo ou linguagem); (d) o quarto termo descreve o meio do qual
dependeu a ocorréncia do evento que produziu o estimulo verbal ou 0 meio de
sua producéo e propagacdo (no canto, a complexa musculatura envolvida na voz
foi 0 meio para o cantar: vocal)?; (e) o quinto termo descreve o modo, dado o meio
do evento que produziu o estimulo (0 modo do canto é melddico); em seguida,
exemplifica-se o estimulo (e.g., 0 canto, propriamente dito) e, coincidentemente,
como acéo, o evento comportamental que produziu (cantar).

Um exemplo ilustrativo oportuno é a placa “transito de pedestres”, representada
pelo desenho de um boneco em preto, sobre um fundo amarelo. Nesta taxonomia
ela € classificada como um estimulo exteroceptivo(a) visual(b) verbal(c)
estético(d) grafico(e), especificamente, a pictografia. Para fins de comparacao, o
estimulo verbal produzido pelo comportamento verbal do guarda de transito, de
falar “os pedestres nesta diregao, por gentileza”, mesmo com fungéo similar a da
placa, é classificado como exteroceptivo(a) auditivo(b) verbal(c) vocal(d) nao
melddico (e), especificamente, a fala. Nesta comparacdo proposital, retoma-se o

argumento da importancia da delimitacéo topografica do estimulo, uma vez que a

8 Omite a classificacdo do estimulo quanto a localizacdo, subentendendo-o como exteroceptivo.
4 As vezes o quinto termo é prefixo do exemplo, como em telegrafia.
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discriminacdo entre dois ou mais estimulos podera estar justamente nela
(topografia) e ndo em sua funcdo (ambos os exemplos sdo mandos na taxonomia
funcional de Skinner, 1957). A seguir, sdo discutidos mais detalhadamente os

elementos de ilustracdo da taxonomia topografica do estimulo aqui proposta.

Taxonomia topografica do estimulo

Conforme demonstrado nas aproximacdes sucessivas para a construcdo da figura
5, a primeira especificacdo na taxonomia aqui proposta foi o topos onde o
estimulo em questdo estaria localizado (intero, extero ou proprioceptivo). Os
estimulos interoceptivos sdo chamados de eventos privados na Analise do
Comportamento séo divididos em: (a) privados do tipo sentir e (b) do tipo pensar
(Baum, 1999). A funcao de substantivo do verbo (acéo de) sentir € indicada pelos
termos emocdo e afeto (Kolenberg & Tsai, 1991). O pensamento descreve o
“‘comportamento verbal encoberto” (B. F. Skinner, 1957, p. 433) em sua funcédo
substantiva. Especialmente importantes para o tacto (acdo verbal) de estados
emocionais, estimulos do tipo sentir sdo frequentemente condicionados de forma
respondente, pela apresentacdo pareada com outros estimulos. Assim, alguém
ouvindo a trilha sonora do filme “Tubarédo” podera ter respostas fisiologicas e
tatea-las como ansiedade ou medo. Os estimulos proprioceptivos, por sua vez,
sdo responsaveis pela orientacdo cenestésica (consciéncia do préprio corpo) e
cinestésica (consciéncia da movimentacdo espacial do proprio corpo) do
organismo no tempo e espaco (Stankov, Seizova-Caji¢, & Roberts, 2001).

Como justificado, nesta taxonomia ha uma atencdo maior aos estimulos
exteroceptivos, dada sua importancia nas interagbes humanas na cultura

(Tourinho, 2006; Skinner, 1989). Desta forma, a classificacdo de estimulos aqui
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proposta indica o sistema receptor envolvido e prioriza o sistema visual e auditivo
— 0s mais frequentemente considerados na Psicologia ao abordar a percepcao
(Lopes & Abib, 2002). Para os estimulos visuais, auditivos e tateis foi apontada a
distincao entre verbal e ndo verbal.

Skinner (1957) enfatiza o aspecto funcional do conceito de comportamento verbal
focalizando os movimentos da fala e da escrita, entendendo-0s como processos
relacionais entre uma resposta, um estimulo antecedente (verbal ou ndo verbal) e
uma consequéncia social. Entretanto, se, segundo ele mesmo disse, “qualquer
movimento capaz de afetar outro organismo pode ser verbal” (Skinner, 1957,
p.15), como pensar em uma taxonomia topografica para todos os movimentos
verbais? E o que dizer da relacdo verbal permitida por um objeto simbolo, tal
como um adorno, um distintivo ou uma vestimenta?

De fato, € justamente o refor¢co social, indispensavel ao conceito Skinneriano de
comportamento verbal, que direciona a analise para uma resolucdo deste
problema tedrico, uma vez que ha padrBes topograficos que sao reforcados
culturalmente, gerando “codigos”, “mensagens”, “linguagem”, etc. Além disso, o
consequenciador do comportamento verbal (genericamente, o “ouvinte”) devera
compartilhar uma histéria de reforcamento com o falante, o que sugere um treino
relativamente similar com as topografias dos estimulos (verbais) gerados pelos
comportamentos verbais (Passos, 2012).

Assim, o critério aqui proposto para identificar topograficamente estimulos verbais
foi a existéncia de uma organizacdo desses como codigos visuais e auditivos
compartilhados por uma dada comunidade verbal. O fato de uma grande parte

desses codigos ser de estimulos visuais e auditivos explica por que “a vasta
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maioria da pesquisa em psicologia tem se ocupado em compreender 0S

processos visuais e auditivos” (Stankov, Seizova-Caji¢, & Roberts, 2001, p. 1).

Estimulos visuais

Um estimulo visual é a energia Optica sensivel ao sentido visual, que pode entrar
numa contingéncia como probabilidade condicional relacionada a um evento
comportamental. Podem ser ndo verbais (estimulo objetivo) ou verbais (energia
Optica produzida por comportamento verbal; portanto, um estimulo arbitrario).
Entre os visuais ndo verbais, estdo 0s estaticos e 0s cinéticos. Uma pedra e
nuvens em movimento podem exemplificar, respectivamente, estas categorias
classificatorias.

Os estimulos visuais verbais também sao classificados como estaticos (graficos
ou ndo graficos) ou cinéticos. Os estaticos graficos sdo como um tipo de
“registro”, e podem ser subdivididos e definidos de acordo com o tipo de grafia
empregada (Ferreira, 1988) ou 0 modo do produto da resposta verbal que o gera,
a depender do meio no qual atinge os receptores visuais do ouvinte-leitor
(Skinner, 1957): (a) pictografia (desenhos representando coisas e eventos, como
as cenas e o0s objetos desenhados em rochas de cavernas); (b) logografia
(simbolos utilizados para representar palavras, como o0s ideogramas ou
hierdglifos); (c) ortografia (uso tradicional de palavras escritas para a
comunicacdo); (d) telegrafia (transmissdo de sinais a pontos distantes, via
eletromagnetismo ou por ondas hertzianas, que se tornardo sinais graficos)®; (e)

fotografia (fixacdo de imagens em chapa ou pelicula com o auxilio da luz); e (f)

5 A telegrafia inclui-se aqui pelo estimulo visual: a grafia. Entretanto, antes de ser grafado o
estimulo podera ser também visual de outro tipo (e.g. pulsos luminosos de um farol) ou visuais
combinados com auditivos (e.g., Codigo Morse).
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partitura musical (registro escrito das partes de cada voz ou instrumento que
contribuem para uma peca musical).

Entre os subtipos verbais graficos citados destaca-se a fotografia como
controvertida na analise do comportamento verbal. Skinner (1957) definiu o
comportamento verbal tato como o comportamento verbal sob controle de
estimulo ndo verbal (objeto, evento ou acontecimento; ou suas propriedades)
presente e antecedente a esse comportamento. Chamou-o de tacto para aludir ao
sentido do tato propriamente dito: contato com o estimulo. No sentido em que a
fotografia equivale a captacado da imagem por energia luminosa, qual seria o limite
entre a presenca e a auséncia do estimulo ndo verbal captado pela fotografia?
Assim, dizer “x” vendo a fotografia de x ndo pode ser funcionalmente um tato, mas
um comportamento com as propriedades funcionais do comportamento presente
na leitura.

A identificacdo de um cédigo linguistico na musica, bem como na telegrafia e na
emissao trivial de palavras tipicas parece clara e direta. Lé-se a nota dé na
partitura, os pulsos curtos e longos no Codigo Morse e a palavra piano no texto.
Mas o que seria “lido” em uma foto de um piano? Dondis (2002) defende a
existéncia de um “alfabetismo visual’, paralelo ao linguistico tradicional. Da
perspectiva do autor, especificamente na fotografia, sdo “lidas” as propriedades
manipulaveis pelo fotégrafo (linha, cor, forma, direcao, textura, escala, dimensao,
movimento). Como abstracdes, tais propriedades estdo presentes também em
outros estimulos concretos que também podem ser “lidos” por quem “lé” a
fotografia. Nesta direcdo analitica, uma foto de piano poderia comunicar um
instrumento velho, em um ambiente amplo e permitir abstracées do tipo

“sentimento de solidao”, por exemplo. Isto pode indicar que relacdes intraverbais
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atuam na “leitura” de fotografia, do mesmo modo como atuam na leitura
compreensiva de um texto extrapolando a decodificacdo necessaria ao
comportamento textual (Skinner, 1957).

Os estimulos visuais verbais estaticos ndo graficos foram especificados aqui pelo
termo Objeto Simbolo, e podem ser exemplificados por indumentarias,
ornamentos, objetos litdrgicos, bandeiras de nacBes e tantos outros objetos,
incluindo suas propriedades como tamanho e cor. Crucifixos e piercings séo
exemplos de estimulos verbais integrais. O tamanho de um crucifico ou de um
alargador de furo no l6bulo auricular exemplificam uma de suas propriedades
tendo funcéo verbal. A cor também pode ser a propriedade em evidéncia. Em
época de copa do mundo de futebol, por exemplo, muitos brasileiros ornamentam
a si mesmos, seus veiculos e residéncias com cores que sinalizavam,

“‘comunicavam”, seu apoio a selegao brasileira.

O carater da audiéncia muitas vezes é marcado por uniformes especiais ou outros
sinais. Assim, numa convencdo, uma fita especial usada pelos membros da
comisséo local pode funcionar para indicar que tal pessoa é uma audiéncia a quem
podem ser dirigidas perguntas acerca de arranjos locais. Vendedores, que numa
loja usam um tipo especial de roupa, também servem mais satisfatoriamente como
audiéncia para os clientes. Numa loja em que os vendedores se vestem como 0s
clientes, (numa estacdo do ano em que os clientes entram nas lojas sem casacos
ou chapéus), o cliente pode dirigir uma pergunta sobre a mercadoria de uma forma
obviamente constrangida por causa da incerteza acerca da variavel audiéncia.
Julian Sorel, heréi do livro Le Rouge et le Noir, de Stendhal, tornou-se empregado
de um homem de situagdo social superior & sua, o qual, todavia, muitas vezes
aceitava-o como seu igual. Para reduzir a confuséo resultante da ambiguidade de
Sorel enquanto audiéncia, seu patréo forneceu-lhe roupas condizentes com sua alta
posicéo social. Nas ocasifes em que pretendia falar a Sorel como a um igual, Sorel
vestia tais roupas. Quando Sorel aparecia com outras roupas, seu patrdo dirigia-se

a ele como a um empregado (Skinner, 1957, p. 177).
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Barros (1997) apontou que a roupa € simbolo de status social, cultural,
econdmico, politico e religioso. Barnard (2003), em Moda e Comunicacéo, lembra
que os codigos de moda na indumentaria nascem junto com a cultura e se
desenvolvem naturalmente como qualquer forma de linguagem. Quanto a isso, o
termo moda, aplicado ao vestiario, relaciona-se ao modo (verbal) de afetar os
outros com roupas de significados arbitrarios bem idiossincraticos.
Antes a roupa era usada apenas para aquecer o corpo. Em seguida, a vestimenta
foi usada para esconder as partes intimas. Atualmente, homens e mulheres se
vestem para atrair 0 sexo oposto ou mesmo para afirmar sua condi¢éo social. O que
a roupa representa ndo pode ser dito apenas por palavras, existe uma importancia
no vestir, na estruturacdo do comportamento, como: status econdmico, distingdo de
sexo, idade e meio social em que o individuo esta inserido. As roupas podem ser

justas ou volumosas, acompanhadas de acessorios (saltos, joias, penteados e

outros utilitrios) elegantes e atraentes (Raslan & Dornelles, 2010, p. 54).

Outra subcategoria, denominada de verbal cinético, incluiria as categorias gesto,
expressao facial, linguagem de sinais (e.g., LIBRAS, a Linguagem Brasileira de
Sinais), danca e sinais de fumaca. Algumas também s&@o controversas, como 0s
gestos, tidos como sendo “ndo verbais” em outras abordagens teoricas da
Psicologia.

Sob a dtica comportamental, entretanto, os gestos envolvem um conjunto
complexo de acBes que também sdo verbais porque cumprem os critérios de
definichio do comportamento verbal: sdo comportamentos operantes, de
consequéncias providas por ouvintes com treino similar ao do falante em relacao
a eles como “cédigos”. “O gesto de ‘pare’ do guarda de transito € téo
culturalmente determinado quanto a luz vermelha [do semaforo] ou a resposta

vocal Pare!” (Skinner, 1957, p. 466).
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Assim, o movimento da cabeca pode comunicar atencdo, reforcando a
continuidade da fala, das assercfes e das negativas; o dos olhos pode comunicar
sentimentos; o das maos indicam diversas informacdes (assercdes, negacoes),
alguns, inclusive, formam numa linguagem sistematizada (e.g., LIBRAS); a
posicdo e os movimentos do corpo podem sinalizar dados culturais, bem como o
nivel de interesse na interacdo social; 0 movimento da face, como nas expressoes
faciais, € meio privilegiado para a expressao emocional, informando ao ouvinte as
emocodes interpessoais, além de permitirem, no caso especifico do movimento
dos labios, a leitura labial por pessoas especificamente treinadas (Gibbs, 2006;
Rector & Trinta, 1993).
Muitos gestos surgem como originarios de extensfes "irracionais” de respostas
praticas. O guarda de transito estende a mao, com a palma para fora, em direcao a
um carro que se aproxima como se pretendesse parar o carro por meios fisicos. O
gesto funciona como uma resposta verbal, mas exemplifica a extensdo de uma

resposta pratica mediante a indugdo de estimulos numa situacdo na qual o reforco

normal é impossivel (Skinner, 1957, p. 47).

A danca verbal é um movimento gerado por um comportamento verbal com
funcdes verbais diversas (e.g., de mando, como o strip tease que especifica a
atencdo e/ou o sexo do ouvinte como reforcador; ou de intraverbal, como os
movimentos intercalados que organizem-se em sequéncia, de forma que o
primeiro movimento é estimulo discriminativo para proximo, que € estimulo
reforcador para o primeiro).

Alguns autores, como Vieira (2005) e Fernandes (2010), direcionam a
comunicagdo da danga para o que denominam “danca-teatro”, um tipo de
traducéo (cinética) de obras literarias para pecas teatrais (e.g., um balé que conte

a histéria de Romeu e Julieta, de Shakespeare). Em um analogo vocal, essa
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“‘danca-teatro” seria uma narrativa, cuja consecugdao depende de cadeias
intraverbais.

O sinal de fumaca, como lembrou Skinner (1957), guarda a vantagem de ser
veloz, comunicando-se compactamente com o ouvinte. Como os demais verbais

cinéticos, pode condensar varias informacfes em poucas imagens.

Estimulos auditivos

Como dito anteriormente, a audicdo tem importante papel para a comunicacao
vocal via os estimulos auditivos, que séo classificados em néo verbais e verbais.
Estimulos auditivos ndo verbais sdo energia acustica objetiva relacionada a uma
resposta. Um exemplo seria 0 som de um trovdo relacionado a resposta de
abrigar-se da chuva que ele sinaliza.

Estimulos auditivos verbais sdo energia acustica arbitraria — um codigo acustico
produto de comportamento verbal — relacionada a uma resposta. Nesta
taxonomia, os auditivos verbais podem ser divididos em vocal e ndo vocal. Como
unidades capazes de afetar o sistema sensorial do ouvinte, eles tém efetividade
controladora de respostas verbais (Peterson, 1978; Skinner, 1957).

Os auditivos verbais vocais sdo eventos fisicos arbitrarios — um cédigo acustico
produto de comportamento verbal vocal envolvendo um complexo de estruturas
anatdmicas produtora da voz articulada (Skinner, 1957) — relacionados a uma
resposta, sensiveis ao sentido auditivo por energia acustica. Entre eles, sao
diferenciados os modos melodico, que corresponde ao canto, e ndo melodico, que
corresponde a fala (Skinner, 1957). Mesmo que o falante ndo cantor se preocupe
com a pronuncia correta e com a intensidade, andamento e ritmo da sua fala, nao

se pode dizer que ele esta cantando. O falante cantor, diferente do que é apenas
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falante, apresenta um discurso melodico, na medida em que as notas emitidas
pela complexa estrutura de 6rgaos envolvida na producdo da voz guardam uma
relacdo arbitraria musical entre si, sobretudo se a voz estiver sendo acompanhada
por instrumentos musicais.
A musica também proporciona indicios da importancia da autoestimulacdo nas
cadeias "intraverbais". O cantor incapaz de produzir notas de intensidade adequada

pode "perder a melodia", quer ele esteja lendo a partitura, quer esteja cantando de
cor (Skinner, 1957, p. 73).

Lopes (2007) defende a distingdo entre canto, fala e fala poética (este ultimo
denominado “dizer teatral”’). Para a presente taxonomia, optou-se por manter
apenas as duas denominacoes (fala-canto), entendendo o “dizer teatral” como um
subtipo de fala, tal qual seria o “dizer informativo” de um reporter.

Os estimulos auditivos verbais ndo vocais sdo eventos fisicos arbitrarios — um
cadigo acustico produto de comportamento verbal — relacionados a uma resposta,
sensiveis ao sentido auditivo por energia acustica. Nao derivados de movimentos
das partes anatbmicas envolvidas na producdo da voz humana, estes estimulos
derivam da manipulacdo de outras partes do corpo entre si (lingua, dentes,
bochechas, dedos, maos e outras) ou de instrumentos (musicais ou nédo). O termo
“‘instrumento”, no entanto, ndo deve aqui ser restrito aos instrumentos musicais
“tradicionais”, como piano, violdo e flauta. Talentosos artistas, como o brasileiro
Hermeto Pascal, tem lancado mao de instrumentos ndo convencionais, como
hastes de metal, serrotes e bandejas em suas composicoes.

Voltando aos estimulos auditivos verbais ndo vocais corporais, ha uma distingédo
entre musica e sinal sonoro. Na musica, pode-se acompanhar uma cancédo com

palmas ou emitir sons percussivos com os labios e as maos, na técnica conhecida
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como beatbox. O sinal sonoro no ambito corporal, por sua vez, pode ser
exemplificado com o som do bater palmas para um musico ap0s sua
apresentacao.

O estimulo auditivo verbal ndo vocal instrumental também é dividido em musica e
sinal sonoro. Na musica, inclui-se a manipulacéo de instrumentos (percursivos, de
corda, de sopro e objetos menos convencionais) em contexto musical. O sinal
sonoro, na categoria instrumental, pode ser exemplificado pelo som de beep que
sinaliza a ocasido para o atendimento da proxima pessoa de uma fila ou pelo som
da sineta tocada para chamar o atendente que esta ausente da mesa de

recepcao (Skinner, 1957).

Estimulos tateis

Os estimulos tateis afetam receptores da pele e de outras estruturas do
organismo (e.g., musculos e mucosa). Stankov, Seizova-Caji¢ e Roberts (2001)
lembram que, tradicionalmente, sua distincdo esta relacionada ao tipo de receptor
envolvido: dor, temperatura ou pressdo. Segundo os autores, uma classificacao
mais compreensiva — e relevante para a Analise do Comportamento — é a
distincdo entre tato passivo e ativo. O tato passivo depende de receptores apenas
da pele, que sao ativados por estimulos estaticos ou cinéticos que fazem contato
com a pele de partes do corpo quando em repouso. O tato ativo envolve o
movimento na exploracdo ativa do estimulo, com a pele, musculos, tenddes,
mucosas e articulacdes, quando a cinestesia esta envolvida.

Os estimulo tateis séo divididos em néo verbais e verbais. Os verbais participam
do comportamento verbal tatil (n&o confundir com o operante tacto) por serem um

tipo de cddigo percebido pelo tato ativo. A leitura de sinais em Braille, por
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exemplo, permite que individuos com deficiéncia visual consigam acessar

informacdes por signos ou codigos gravados em alto relevo em papel.

Estimulos olfativos e gustativos

As categorias olfativas e gustativas correspondem aos tipos de estimulos
afetando os demais sentidos, de pouco interesse na Andalise do Comportamento.
Estimulos olfativos configuram-se pela captacdo de moléculas presentes no ar
pelos receptores olfativos. Os estimulos olfativos exercem funcdo nos
comportamentos envolvidos na alimentacdo, nas interacfes sociais e na
reproducao (Myers, 1999). Estimulos gustativos, por sua vez, exercem funcédo no
comportamento alimentar, afetando a sensacao das propriedades qualidade (e.qg.,

prazer e seguranca) e quantidade do alimento ingerido (Atkinson, 2002).

Concluséo

A Analise do Comportamento tem enfatizado a funcdo como critério para
classificar as respostas e os estimulos. Ao definir o operante verbal, Skinner
(1957) enfatiza que “qualquer movimento” pode ser verbal se cumprir os critérios
apontados por Machado (2014; artigo 1). Na amplitude de modos de respostas
verbais, ha exemplos de linguagens que dificiilmente tém interessado os
pesquisadores da Psicologia em geral, e que se incluem na taxonomia aqui
apresentada como objeto simbolo: linguagem cerimonial, a linguagem das flores,
a linguagem das pedras preciosas e a linguagem das vestimentas e adornos;
outras sado dificeis de classificar, como a linguagem por estimulacdo da pele do
“ouvinte” mencionada por Skinner (1957, p. 14). Este artigo apresentou uma

taxonomia que focalizou todos os estimulos verbais, desde os mais comuns,
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como a fala e a grafia, até outros ndo tdo comuns nos estudos comportamentais,
como 0s gestos, a musica e 0s objetos simbolo.

Esta taxonomia sinaliza que ha caracteristicas topograficas igualmente relevantes
para a identificacdo e classificacdo das interacdes organismo-ambiente (Vargas,
2013). Uma diviséo inicial acerca do “local” do estimulo (intero, préprio ou
exteroceptivo) foi seguida de sucessivas subdivisbes para a especialidade
exteroceptiva, até se descrever o estimulo verbal pelo seu meio tipico produzido
por um modo tipico de resposta verbal. As divisdes respeitaram 0s 0rgaos
sensoriais envolvidos na sensacdo e percepcdo dos estimulos, especificando-se
seu aspecto verbal. A arbitrariedade desse aspecto, por conta da énfase deste
artigo no comportamento verbal, resultou em especificacdes de estimulos verbais
produzidos por modos especificos de respostas verbais.

Em sintese, esta taxonomia mostra uma classificacdo topografica do estimulo
contendo até cinco termos adjetivos que descrevem: (a) a propriedade fisica do
estimulo a partir do sistema sensorial capaz de percebé-la; (b) a propriedade
arbitraria ou objetiva do estimulo; (c) o meio do qual dependeu a ocorréncia do
evento que produziu o estimulo; (d) o modo, dado o meio dessa ocorréncia; e (e)
a especificidade desse modo. Para esta tese, a taxonomia foi relevante,
primeiramente, por resgatar a importancia da topografia para a classificacdo das
categorias comportamentais. Ao diferenciar operantes musicais dos demais
operantes envolvidos em processos comunicativos, 0s aspectos topograficos sédo
essenciais. Sentencas faladas e cantadas, por exemplo, poderiam ser
classificadas funcionalmente de intraverbais, cabendo as especificidades
topograficas o papel de discrimina-las. Espera-se, como foi a pretensdo de

Schlinger e Blackely (1994), que esta taxonomia permita a discriminacdo das
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propriedades formais similares e diferentes do ambiente que funcionam como
estimulo na relacdo com o comportamento. E, como na argumentacéo de Peladez
e Moreno (1998), que ela possa contribuir na analise das diversas modalidades

de estimulos verbais elencadas por Skinner (1957).
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4 ARTIGO 3

Ensaiando harmonizacfes entre Analise do Comportamento, Linguistica e

Musica

RESUMO

Desde a publicacdo do livro Verbal Behavior por Skinner (1957), analistas do comportamento tém
buscado aproximar conceitos da andalise do comportamento verbal com conceitos de outros
campos do saber de modo a demonstrar a possibilidade de compreender objetos supostamente
diferentes a partir desses conceitos. Nesta direcdo, este artigo teve como objetivo aproximar os
conceitos de comunica¢do na Analise do Comportamento, na Linguistica e na Musica buscando
uma harmonia tedrica. Para tal, uma revisdo da literatura a partir de operadores booleanos de
unido e intersecdo possibilitou aproximar esses campos do saber que, inicialmente apresentados
separadamente, revelaram pontos de unido e intersecdo entre 0s seus conceitos de comunicacéo.
Mesmo considerando as especificidades da Linguistica e da Musica, a andlise da comunicagéo
pela 6tica da Analise do Comportamento sugere que esse processo esta relacionado a mediagéo
e aos efeitos de compreensao do estimulo verbal pelo mediador. Portanto, os objetos de estudo
dos campos da Linguistica e da Muasica podem ser entendidos como comportamentos verbais e/ou

produtos de comportamentos verbais.

Palavras-Chave: Comportamento Verbal, Linguistica, MUsica.

ABSTRACT

Since the publication of Skinner's Verbal Behavior (1957) book, behavior analysts have sought to
bring concepts of verbal behavior with other fields of knowledge in order to demonstrate the
possibility of understanding supposedly different objects from these concepts. In this direction, this
paper aims to bring the concepts of communication in the Behavioral Analysis, Linguistics and
Music seeking a theoretical harmony. To do so, a literature review from Boolean operators union
and intersection enabled these fields of knowledge, initially presented separately, reveal points of
union and intersection of their communication concepts. Even considering the specifics of
Linguistics and Music, examining the communication from the perspective of behavior analysis
suggests that this process is related to the measurement and understanding of the effects of verbal
stimulation by the mediator. Therefore, the objects of study in the fields of linguistics and music can

be understood as verbal and / or products of verbal behaviors.

Keywords: Verbal Behavior, Linguistics, Music.



80

RESUMEN

Desde la publicaciéon del libro de Conducta Verbal de Skinner (1957), los analistas de conducta
han procurado introducir conceptos de analisis de la conducta verbal con conceptos de otras areas
de conocimiento con el fin de demostrar la posibilidad de la comprensiéon supuestamente
diferentes objetos a partir de estos conceptos. En este sentido, el presente trabajo pretende
acercar los conceptos de la comunicacién en el andlisis de comportamiento, la linglistica y la
musica que buscan una armonia teoérica. Con este fin, una revision de la literatura de los
operadores booleanos unién e interseccion activar estos campos del conocimiento, inicialmente
presentada por separado, revelan puntos de unién e interseccion de sus conceptos de
comunicacién. Incluso teniendo en cuenta las caracteristicas especificas de la linguistica y de la
Musica, el examen de la comunicacion desde la perspectiva del analisis del comportamiento
sugiere que este proceso esta relacionado con la medicion y comprension de los efectos de la
estimulacién verbal por el mediador. Por lo tanto, los objetos de estudio en los campos de la
linguistica y de la musica se pueden entender como verbal y / o productos de comportamientos

verbales.

Palabras clave: Conducta Verbal, Lingtistica, MUsica.

Olhar conhecimentos distintos, buscando aproximar conceitos, pode ser uma
tarefa complicada quando as abordagens de quem olha e de quem ¢é olhado tém
raizes epistemoldgicas antagdnicas. O olhar inicial para a publicacdo do Verbal
Behavior de Skinner (1957) pelos linguistas foi um exemplo de um equivoco
produzido por uma desarmonia epistemolégica. Ao aproximar-se do assunto da
Linguistica da época com uma proposta behaviorista radical, o livro, naturalmente,
produziu consequéncias marcantes que impactaram quem o olhou. O linguista
Chomsky (1959) contra-atacou a obra, criticando teoricamente a iniciativa de
Skinner. O contra-ataque foi rediscutido muitos anos depois, quando um equivoco

devido a divergéncias conceituais foi apontado (MacCorquodale, 1970). Mas isso
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nao foi suficiente para harmonizar as areas na compreensdo da comunicacao

verbal nos dias atuais.

Quando a desarmonia entre a Analise do Comportamento e a Linguistica é
discutida a partir da comunicacdo musical, conceitos da area de Mdusica sao
evocados podendo acirrar ou ndo essa desarmonia. Nessa evocacao se observa
uma timida aproximacdo entre o conceito de linguagem como comportamento
verbal ou produto de comportamento verbal (pelos analistas do comportamento)
ou como lingua oral ou escrita (pelos linguistas), e o conceito de linguagem como

musica (pelos musicos).

Devido ao objetivo deste artigo, fala-se em desarmonia entre analistas do
comportamento, linguistas e musicos propositalmente, pois ela é evidente. Sua
dissolucdo, para consequentemente produzir harmonia, seria oportuna pela
“sofisticacdo” dos olhares dessas areas sobre o objeto que estudam (Miranda e
Cirino, 2007, p. 375). Neste artigo, esse objeto supostamente comum poderia ser
mescladamente indicado, para contentamento coletivo, como comunicacao verbal

musical.

Em teoria musical, o termo harmonia significa a combinagéo de sons simultaneos,
geralmente formando um acorde (Nobre, 2008). O acorde de d6 maior, por
exemplo, é composto pela harmonizacdo entre as notas do, mi e sol. De forma
analoga ou metaforica, este artigo prop6e uma harmonia. A Andlise do
Comportamento aqui é a nota do, a tbnica que nomeia o0 acorde, a representacao
da formacao principal do autor. A Linguistica Pragmatica € o Mi, a terca que
informa ser o acorde maior ou menor, representando o estudo da linguagem oral

e escrita e suas propriedades pelos linguistas. A nota Sol, dominante, de relacao
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proxima com a tonica, € a Mduasica, a area que iluminou o interesse de
aproximacao entre as areas tonica e terca. O objetivo deste artigo foi, portanto,
investigar semelhancas nos conceitos de comunicagcdo nhas trés areas

supracitadas.

Para investigar tais semelhangas, os descritores comunication, verbal behavior,
language, Linguistics e music foram digitados no espaco de busca por assunto no
Portal de Peridédicos da CAPES usando operadores booleanos de combinacao por
intersecdo de mais de dois e por unido de dois. Os resumos dos artigos
encontrados foram lidos considerando o critério de aproximacéo do conceito de
comunicacdo. Essa leitura mostrou que o0s estudos dos analistas do
comportamento com algo que seria “musica”’ geralmente consistem no uso de
estimulos sonoros simples (cf Machado e Borloti, 2009). Por sua vez, a
Linguistica estuda o fenébmeno verbal oral e escrito (Orlandi, 2009); portanto, ndo
o musical. Nao ha, na bibliografia assim encontrada, estudos que analisem
detalhadamente os aspectos topograficos e funcionais da musica como operante
verbal, portanto, como um modo de comunicacéo, fato que justifica este artigo. A
seguir, cada “nota” esta apresentada separadamente e, em seguida, ha uma

proposta de harmonizacgao entre elas.

Nota d4: a Anélise do Comportamento

Quando Skinner (1957) definiu o comportamento verbal, chamou-o de um
processo relacional entre uma resposta verbal, um estimulo antecedente e um
estimulo consequente. Trata-se de um processo de mediacdo social que se

diferencia de outros comportamentos humanos sociais mediados (por exemplo, o
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comportamento sexual), pelo fato de o consequenciador dessa resposta
(denominado genericamente de ouvinte) ser especialmente treinado pela cultura
para fazer esta mediacdo na interacdo, chamada episddio verbal. Passos (2012),
ap0s minuciosa analise sobre a evolucdo do conceito Skinneriano de
comportamento verbal, sugere o seguinte refinamento conceitual: comportamento
operante cujas propriedades sao selecionadas pela acdo reforcadora de um
mediador, baseada em sua correspondéncia as convencfes de uma comunidade.
Por vezes, a comunidade reforca gradualmente respostas cada vez mais
préximas da convencional “esperada”, num processo denominado de modelagem.
Em outras, apresenta um modelo de comportamento, reforcando positivamente
respostas do falante que se assemelhem ao modelo, no processo denominado de
modelacdo. Concomitantemente, pode instrui-lo sobre como se comportar
verbalmente. A acéo do ouvinte — que anteriormente foi um falante a partir desses
processos de aprendizagem — foi descrita por Skinner (1957) como efeitos no
repertério de compreensdo: (a) o ouvinte age nao verbalmente sob controle do
comportamento verbal (e.g., sai de um local); (b) repete o “conteudo” do
comportamento verbal, e (c) analisa a funcdo desse comportamento verbal e,
assim, passa a ser capaz de agir verbalmente de modo semelhante nas
contingéncias nas quais consequéncias semelhantes seriam igualmente

funcionais (o sentido mais profundo de compreens&o).

Assim, os elementos que possibilitam adjetivar uma resposta como verbal sdo: (a)
ser operante; (b) ocorrer na presenca de repertdrios com fungdo produtora
(“falante”) e consequenciadora (“ouvinte”); (c) serem intercambiaveis essas
funcdes de produtor e consequenciador, tanto entressujeitos quanto intrassujeito

(i.e., falante como seu proprio ouvinte); (d) pertencerem a uma mesma
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comunidade verbal, quando entressujeitos; e (e) partilhar similar historico de

reforcamento social, também quando entressujeitos.

Com tais elementos definidores, a resposta nao se restringe aquela que produz os
sons articulados da voz (o comportamento vocal). Inclui também movimentos
corporais que geram produtos (Machado, 2014; artigo 2): (a) auditivos ndo vocais
(e.g., limpar a garganta e palmas); (b) visuais-estaticos-graficos (e.g., ortografia
ou escrita convencional); (c) visuais-estaticos-tateis (e.g., escrita Braille); (d)
visuais do tipo mudancas de posicdo do corpo no espaco (e.g., gesto e
linguagens de sinais); (e) visuais cinéticos (e.g., sinais de fumaca); ou (f)
combina¢cBes de dois ou mais desses produtos (e.g., o Coédigo Morse, que
combina a producédo de ondas mecanicas e eletromagnéticas com sinais visuais).
Consequentemente, o ouvinte € inicialmente aquele proximo que ouve, vé ou
tateia com o0s dedos esses produtos nessas diferentes configuracdes
topogréficas. Depois, pode estar distante ou até mesmo morto, ou ser imaginario;
posteriormente o préprio falante passa a ser seu ouvinte na autoaudiéncia. Isto
explica porque, numa dada ocasido de composi¢gdo, com 0s ouvintes nao estando
presentes fisicamente, um compositor articula caracteristicas musicais e “imagina”
seus efeitos na audiéncia. A histéria de interacdes entre compositor e esses
ouvintes pode ter reforcado padrdes de resposta, permitindo a evocacédo da

composicao.

A fala, a composicdo musical e outros produtos auditivos do comportamento
motor parecem ter tido vantagem evolucionaria sobre os demais produtos
comportamentais. “Os sons sao efetivos no escuro, nas esquinas e quando os

ouvintes ndo estdo olhando, e eles podem ser emitidos quando as maos estao



85

ocupadas com outras coisas” (Skinner, 1986, p. 117). Isto permite entender
porque nas abordagens tradicionais o adjetivo verbal se estende apenas aos
produtos sonoros da combinacdo dos movimentos dos 6rgdos da voz que podem
ser representados graficamente (a correspondéncia fala-escrita). Entretanto,
“‘qualquer movimento capaz de afetar outro organismo pode ser verbal” (Skinner,
1957, p.15), desde que os elementos que adjetivam um comportamento como
verbal antes descritos estejam presentes. A primazia da fala nas analises da
comunicacdo tem a sua razao: na evolucdo humana, 0 movimento operante
coordenado de alguns érgdos corporais (diafragma, lingua, mandibula, dentes e
labios) associou-se as fungdes prévias das cordas vocais e da faringe na
producdo dos complexos sons da fala, diferenciando-os dos sons produzidos por

“qualquer movimento” (Skinner, 1986).

Entretanto, pela mesma razdo que os sons da fala, alguns sons de “qualquer
movimento” diferenciaram-se de outros sons produzidos pelo corpo. “Tossir, por
exemplo, possivelmente evolui como um reflexo que limpou a garganta dos
irritantes, mas tdo logo a musculatura vocal ficou sob controle operante, 0 tossir
pode ser afetado por uma consequéncia diferente, tal como a atencdo de um
ouvinte” (p. 117). Neste sentido, toda resposta verbal € motora, pois é um
‘movimento” do corpo, seja quando o proprio corpo € movido como um
“‘instrumento” (e.g., falar, bater palmas ou tossir para chamar a atencado), seja
quando o corpo manipula um “instrumento” para a geragéo de um produto a afetar
0 ouvinte (e.g., apertar a campainha da porta, tocar um violao, escrever na areia).
A consequéncia sobre o0 ouvinte modula o préprio movimento e,
consequentemente, o seu produto. A forma do produto depende do meio pelo

qual a resposta produzira seu efeito no ouvinte (e.g., 0 meio de propagacdo do
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som e 0s meios de registro da grafia, tais como o papel, a areia, a pele e a
parede). Segundo Skinner (1957), o meio informa o modo do comportamento

verbal (e.g., a fala, no modo vocal; a escrita, no modo grafico).

Em quaisquer modos, o comportamento verbal terd& uma funcdo dada pelo
controle do contexto antecedente e da sua consequéncia sobre o ouvinte. E por
essa funcédo, e ndo pelo modo, que Skinner (1957) define as relagbes verbais: as
de ordem primaria (ou basica, elementar) — Tatos, Intraverbais, Mandos, Textuais,

Ecdicos e Transcritivos — e secundaria (ou superior) — Autocliticos®.

As respostas verbais, como as demais respostas operantes, sdo emitidas em
funcdo do controle que eventos antecedentes e consequentes exercem sobre
elas. Os eventos antecedentes podem ser operacbes estabelecedoras ou
estimulos discriminativos (verbais ou ndo verbais). Operacdes estabelecedoras
consistem em uma série de meios para a consecucdo da motivacdo pela
alteracao do valor da consequéncia de um comportamento (efeito alterar de valor)
e, consequentemente, pela evocacdo ou supressao desse comportamento (efeito
alterador de comportamento). A privacdo da presenca de alguém, por exemplo,
por aumentar o valor da pessoa ausente e evocar acbes para encontri-la
(Michael, 2000). Os estimulos discriminativos nao verbais sdo objetos,
acontecimentos e eventos; e suas propriedades (rapidez, velocidade,
combinacéo, cor, textura, temperatura, ordem, etc.) (Skinner, 1957). Os estimulos
discriminativos verbais (ou simbdlicos) podem ser auditivos e visuais (ou tateis em
nao videntes). Os verbais auditivos podem ser vocais (no sentido de ser produto

auditivo do movimento de partes do corpo do falante envolvidas na vocalizacao)

6 Como Borloti (2004) aponta, as mudancas taxondmicas propostas por Michael (1982) e Vargas (1986) — a inclusdo dos termos extraverbal,
sequélice, codice, duplice, identigrafico e mimético — ndo modificam a esséncia da proposta Skinneriana. Por esta razdo, serédo utilizados aqui apenas

os termos de Skinner.
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ou ndo vocais (no sentido de ser produto auditivo do movimento de partes do
corpo do falante, ndo envolvidas na vocalizacdo; ou de ser produto auditivo de
objetos/instrumentos manipulados por partes do corpo do falante). Os verbais
visuais podem ser graficos (no sentido de ser produto do movimento de grafia) e
nao graficos (no sentido de ser produto de movimentos corporais do falante,
diferentes da grafia; ou de ser outro tipo de simbolo visual atrelado ou ndo ao

corpo do falante).

As consequéncias possiveis para um comportamento verbal podem ser
reforcadores especificos ou generalizados. No caso de serem especificos,
vinculam-se de forma exclusiva com a resposta que o especifica (e.g., agua
recebida por pedir agua). Reforcadores generalizados, como o termo sugere, nao
guardam relacdo especifica exclusiva com a resposta (uma descricdo de
sentimento pode ser reforcada de diferentes formas) e se associaram a
reforcadores incondicionados. Diferentes topografias de atencédo, aprovacgédo e

consentimento do ouvinte tém funcéo de reforgador generalizado.

Expostos antecedentes e consequéncias do comportamento verbal, a Tabela 1

apresenta um resumo dos operantes verbais primarios.

Tabela 1:
Operantes verbais basicos e seus componentes.
Operante a
P Antecedente Produto Verbal Consequéncia
Verbal
visual grafico
Operacdao visual ndo grafico e
Mando perag haog R+ especifico
estabelecedora auditivo vocal
auditivo ndo vocal
visual grafico
~ visual ndo gréfico .
Tato Sd néo verbal haog R+ generalizado
auditivo vocal
auditivo ndo vocal
Sd Verbal visual gréafico visual gréafico .
Intraverbal 9 g R+ generalizado

Sd Verbal auditivo visual ndo gréfico
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vocal auditivo vocal
Sd Verbal auditivo ndo auditivo ndo vocal
vocal
Ecdico Sd Ver\l/a:clsudmvo auditivo vocal R+ generalizado
Textual Sd Verbal visual gréafico auditivo vocal R+ generalizado
Cépia Sd Verbal visual gréafico visual escrito R+ generalizado
Ditado Sd Ver\t/):CI;udnwo visual escrito R+ generalizado

Na Tabela 1 fica evidente como 0s operantes basicos podem ser diferenciados
quanto ao evento antecedente, a topografia do produto dessa resposta e o
reforcamento que segue sua emissdo. Vale lembrar que, mesmo com a
delimitacdo conceitual pelas caracteristicas funcionais de cada operante, a
definicdo permite uma variacdo de respostas verbais. Por exemplo, quando um
falante emite tatos sobre sua condicao fisiolégica no momento, pode utilizar
termos mais “dramaticos” ou enfatizar algumas palavras, em fun¢do do efeito que

tal manipulac&o produzira no ouvinte.

Justamente a essa manipulagdo secundaria Skinner (1957) deu o nome de
autocliticos. Eles (autocliticos), enquanto “arranjos especiais das respostas” (p.
313), controlam os operantes primarios, de forma a alterar o efeito do produto do
comportamento verbal sobre o ouvinte, comentando, qualificando, enfatizando,
ordenando, coordenando, tornando mais precisas as suas funcbes. Nesse
contexto, aspectos lexicais do comportamento vocal ou aspectos nao lexicais do
comportamento vocal, como a entonacao da fala, a ordenacéo e a velocidade das
palavras, ou propriedades do comportamento verbal ndo vocal (e.g., a velocidade

dos gestos) tém func¢des autocliticas (Barros, 2003).

Skinner (1957) descreveu os tipos de autocliticos de acordo com sua

funcionalidade. Borloti e Hubner (2010) sugeriram uma organizacao didatica da
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taxonomia skinneriana do processo autoclitico, que sera adotada no presente
artigo. Os subtipos de autocliticos sdo: (a) Descritivos: informam ao ouvinte
propriedades do operante basico/condigcbes de sua emissao (“vou cantar”); (b)
Qualificadores: modificam intensidade/direcdo do ouvinte quanto ao operante
bésico, negando ou afirmando-o (“ndo é assim”); (c) Manipulativos: instruem o
ouvinte a arranjar suas reacfes ao operante basico de modo desejado pelo
falante (“vocé diz que... mas o que seria verdade...”); (d) Quantificadores: indicam
guantidades do operante basico/circunstancias responsaveis por propriedades
relativas a quantidade (“todos, nunca”); (e) Relacionais: Manipulam o
comportamento do ouvinte pela descricdo de relagbes entre operantes (“entre;
com”); (f) Composicionais: Instruem a composi¢cdo de um comportamento verbal
pelo ouvinte, a partir da combinacdo do operante basico (“vice-versa, por

exemplo”).

Apresentadas as categorias autocliticas, vale lembrar que estas unidades verbais,
sozinhas, parecem nao ter sentido, embora encontrem classificagcbes gramaticais,
tais como o artigo a e a conjuncao se (Borloti, 2004). De fato, parece haver um
carater relacional sine qua non dos autocliticos com o0s operantes primarios,
crucial para sua compreensdo. Outro aspecto importante lembrado por Skinner
(1957) é o fato de que os efeitos dos autocliticos sobre o ouvinte também ocorrem
quando o falante ocupa a fungcéo dele (como auto-ouvinte). Tal afirmacgao garante
a nocao de autoedicdo de um compositor, por exemplo. Buscando adiantar os
possiveis efeitos de seu discurso sobre sua futura audiéncia, ele acaba sendo sua

propria audiéncia durante a composigao.
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Nesta direcdo, estudos sobre processos composicionais da arte (musical ou
literaria) parecem promissores. Uma vez que os efeitos dos autocliticos sobre a
audiéncia parecem ter papel de destaque, a investigacdo sobre os controles de
sua emissdo em discursos ou composicdes e, conseguentemente, suas
repercussdes sobre ouvintes sao relevantes. Luke (2003), por exemplo, apresenta
uma proposta de aplicacdo da analise funcional aos operantes verbais
relacionando propriedades de dois trechos poéticos (um do escritor Shakespeare
e um do cantor Tupac) com possiveis efeitos respondentes e reforcadores na
audiéncia. Grant (2005), por sua vez, propde que estratégias composicionais, tais
como a estrutura da historia oral ou escrita, podem adquirir funcéo de operacdes
estabelecedoras, tanto de privacdo de desfechos, quanto de fuga de condices
aversivas descritas em determinados trechos. Desta forma, caberia ao escritor

manejar tais elementos e tornar sua historia “irresistivel” aos ouvintes.

O trabalho de Borloti (2007) destaca-se entre 0s que investigam processos
composicionais na escrita cientifica por analisar e categorizar a estrutura
autoclitica nos trechos de texto contendo todas as citagbes emitidas por Skinner
no Verbal Behavior (1957). Para tal, apoiou-se na proposta da Hermenéutica
comportamental (Dougher, 1993) e da analise de segmentos de registros de
comportamento verbal (Skinner, 1957). A hermenéutica comportamental envolve
os passos de: 1) Registro de episédios e possiveis antecedentes; 2) Analise do
registrar dos antecedentes; 3) Selecdo de relacbes verbais discriminadas e
categorizacao por funcionalidade; 4) Descricdo da experiéncia de ser controlado
por tal documento e justificar tal escolha. A analise de segmentos de registros
verbais envolve a analise de “(1) seus operantes essenciais, (2) dos intraverbais

que possivelmente surgem desses operantes no curso da emissao
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(frequentemente compondo grupos tematicos de respostas), e (3) da moldura

autoclitica.” (Skinner, 1957, p. 349).

Com a juncao das estratégias de Skinner (1957) e Dougher (1993), Borloti et al.
(2008) sinalizam um método de Analise Comportamental do Discurso, enfatizada
nos efeitos do discurso (conjunto unificado de operantes) sobre o ouvinte, 0
analista do comportamento. Tal postura soluciona, de certa forma, a dificuldade
de se interpretar as “reais intengdes do autor”, critica esperada em trabalhos
desta natureza, envolvendo metalinguagem. Uma vez que grande parte das
acfes humanas é modelada por contingéncias, ndo discriminadas e, portanto,
inconscientes (Skinner, 1982; Baum, 1999), mesmo o0 proprio autor pode ter
dificuldades em analisar funcionalmente sua composicao. Possivelmente por esta
razdo, todos os passos da Hermenéutica Comportamental e da analise de
segmentos de registros de comportamento verbal, supracitados, envolvem
discriminagcdo por parte do analista comportamental, do seu proprio

comportamento de ouvinte/leitor.

Nota mi: a Linguistica

Em termos gerais, a Linguistica pode ser definida como “A ciéncia que se
constituiu em torno dos fatos da lingua” (Saussure, 2006, p.7), desde que estes

fatos incluam a linguagem “...verbal, oral ou escrita” (Orlandi, 2009, p. 10).
Historicamente foram observadas diferentes formas de se abordar a linguagem
nessa ciéncia. Alguns movimentos precursores dividiam-na entre Gramatica Geral

(séc. XVII), que entendia a linguagem como representacdo do pensamento,

buscando as regras gerais de seu funcionamento, e Gramatica Comparada (séc.
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XIX), que focalizava as transformacdes sofridas pelas linguas ao longo do tempo

(Orlandi, 2009).

Ferdinand de Saussure estabeleceu as bases da Linguistica Moderna (Orlandi,
2009), com sua obra Curso de Linguistica Geral (2006). Nela, Saussure defende
quatro niveis de analise da linguagem: (a) Fonologia (estudo das unidades
sonoras); (b) Sintaxe (estudo da estrutura das sentencas); (c) Morfologia (estudo
da forma das palavras); e (d) Semantica (estudo dos significados das palavras)

(Orlandi, 2009). Fonologia, Sintaxe e Morfologia, juntas, constituem a Gramatica.

Na Linguistica, em geral, € dado um carater de “constructo” a linguagem, como
uma “entidade”, um “algo”, postura que encontra amparo em suas abordagens
mais atuais. Chomsky (1959 e 1967), talvez um dos mais importantes defensores
dos “processos mentais superiores” e das “estruturas linguisticas inatas”, produziu
uma revisdo detalhada do livro Verbal Behavior, de Skinner (1957), defendendo a
inefichcia da analise funcional skinneriana para explicar processos linguisticos
complexos, tais como a aquisicdo de repertérios ndo treinados diretamente.
Analistas do comportamento ja refutaram tais criticas (MacCorquodale, 1970,
Andresen, 1991, Justi & Araujo, 2004), reinterando a postura Skinneriana de que
a inferéncia de entidades metafisicas na analise da linguagem obscureceria ainda
mais a analise das causas do comportamento da qual ela é produto (Skinner,

1991).

Um grupo de linguistas, entretanto, interessou-se em estudar os fenébmenos da
linguagem ndo mais como um sistema autbnomo, mas como sistema de
funcionamento em processos comunicativos de uma sociedade concreta. Estas

pessoas investigaram as possiveis conexdes entre 0s textos e seu contexto
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comunicativo-situacional, num ramo da Linguistica que ficou conhecido como
Pragmatica (Koch, 2004). Segundo Orlandi (2009), os estudos pragmaticos
dividiram-se em trés direcfes: (a) Pragmética Conversacional, que considerava o
significado em funcéo da intengcéo do locutor e do reconhecimento desta intencéo
pelo ouvinte; (b) Pragmatica dos Atos de Linguagem, que enfatizava a funcéo de
realizar acdes da linguagem, bem mais do que apenas informar algo; e (c)
Pragmatica da Teoria da Enunciacéo, que enfatiza o locutor em sua relacdo com
o destinatario, diferenciando enunciado (produto), da enunciacdo (acdo de

produzir o enunciado).

Segundo Rajagoplan (1999), o inicio da Linguistica Pragmatica é controverso.
Guimaraes (1983) defende o fildsofo americano Charles S. Peirce como iniciador
do movimento. Mautner (1996), por sua vez, defende que o termo pragmaética foi
estabelecido a partir dos anos 1930, gracas aos esforcos de Charles Morris.
Controvérsias a parte, os linguistas pragméticos centraram seu olhar na relacao
entre falante e ouvinte, e menos nas supostas instancias metafisicas do
constructo  “linguagem”, o que os aproximou da proposta analitico-

comportamental.

Fonseca (1994) apresentou caracteristicas definidoras dos paradigmas

dominantes da Linguistica Contemporanea, aqui organizados na Tabela 2:

Tabela 2:

Critérios definidores da Linguistica do Sistema e da Linguistica do Uso/Funcionamento do Sistema

Linguistica do Uso/Funcionamento do

Linguistica do Sistema Sistema
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Nocéao de langue (Saussure, 2006) e
competéncia linguistica (Chomsky, 1978),
entendidas como acervo idiomatico,
complexo sistematico de signos e de
principios que regem a sua estruturacéo e
a sua combinatéria

Nocéo de competéncia de comunicacao
(Hymes, 1972), complexo heterogéneo de
recursos dominados pelos falantes para a
producéo e a recepc¢ao - interpretacdo de

discursos

Referéncia
central

Considera signos como tipos provenientes
de forte idealizacdo/modelizacao dos dados
linguisticos concretos, caracterizando-os
com base nas suas relacdes
paradigmaticas, a boa formagao de
unidades até ao limite maximo da frase

Considera signos e suas combinatérias
pela qualidade da fonacdo adequacédo aos
contextos em que sdo atualizados; toma,
entdo, as unidades linguisticas como
ocorréncias;

Nocéo de
simbolo

Principio da imanéncia, abandonando os
contextos/a enunciacao para se aplicar ao
estudo das regularidades internas ao
sistema

Recusa o principio da imanéncia, abrindo-
se a consideracao dos contextos e da
propria enunciacdo

ic

Principio
metodolog
0

Reconhece modos substancialmente
diversos de significar. Enfase no sentido
projetado em discurso, permitindo
ampliacdes e modificacdes semanticas

Significado como configuracao estavel de
indole marcadamente informativa-
representativa-descritiva

Semantica

Ha, no paradigma linguistico do uso/funcionamento do sistema, uma énfase do
contexto sobre a formulacdo/manutencéo de signos e da semantica. Assim como
na direcdo da Pragmatica Conversacional, o locutor tem posicao de destaque na
comunicacdo. A Analise do Comportamento poderia se aproximar desse
paradigma linguistico com a ressalva da énfase na interacdo falante-ouvinte, e
nao em apenas uma das partes. Nesta direcdo, Schneider (2010) defende uma
abordagem comunicativa pragmatico-funcional, cujo objetivo central seria
viabilizar o desenvolvimento das quatro habilidades (ouvir, ler, falar e escrever), e
levar o aprendiz da lingua a interagir e adquirir a competéncia comunicativa na
lingua-alvo. Assim, o professor ndo seria mais um transmissor de conhecimentos,
mas um orientador e facilitador nos processos da aprendizagem, promotor da
interacdo social. Esta postura, que permitiria uma aproximacao da visdo analitico

comportamental, certamente se afasta da “linguistica do sistema” de Chomsky e
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sua nocao de significado estavel, centrado em regularidades internas ao sistema.
Como apresentado na tabela 2, as diferencas (por vezes diametralmente opostas)
entre os paradigmas da linguistica sinalizam para uma forte desarmonia
interareas. Por outro lado, a Linguistica Pragmatica parece, em alguns pontos,

“afinar-se” com a proposta behaviorista radical.

Nota sol: a MUsica

Ha diferentes énfases nas definicbes do conceito de musica. Lacerda (1966, p. 1),
por exemplo, a define como “a arte do som”. Esta defini¢gao foi refinada por Nobre

(2008, p. 2), que a entende como “... a arte [humana] de combinar os sons
simultanea e sucessivamente, com ordem, equilibrio e propor¢cdo, dentro do
tempo”. A definicdo mais recente parece apresentar, implicitamente, alguns
elementos componentes da musica como, por exemplo, andamento (dentro do
tempo) e modo (propor¢do). Por outro lado, a definicdo mais antiga mantém em
aberto as diversas possibilidades do “som”. Por exemplo, sequéncias aleatérias

de sons poderiam ser consideradas como musica, desde que respeitassem as

nocodes de arte de seu compositor.

Lacerda (1966) apresenta as quatro propriedades basicas da musica: (a) duracao;
(b) intensidade; (c) altura; e (d) timbre. A duracdo corresponde ao tempo de
reproducdo do som, representado na partitura musical pelas figuras de nota e
pelo andamento. Veja, na figura 1, que as duas primeiras notas (minimas) na
partitura duraram 2 tempos cada, e que a terceira nota (minima pontuada) durou 3

tempos.
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Figura 1. Exemplo de representacdo de duracdo de notas em partitura.

Fonte: Lacerda, O. (1966). Compéndio de Teoria Elementar da Mdusica, 14a. ed., Sdo Paulo:
Editora Ricordi Brasileira.

A intensidade é a propriedade do som relacionada a sua forcga, isto €, dele ser
mais fraco ou mais forte. Na partitura sdo indicados como sinais de dinamica.
Veja na figura 2 a indicacdo que o trecho inicia com a intensidade f (= forte),
diminui a dindmica nos 5 compassos seguintes (dim. ---) e termina com a

intensidade p (= piano, suave).
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Figura 2. Exemplo de representacdo de intensidade em partitura.

Fonte: Lacerda, O. (1966). Compéndio de Teoria Elementar da Musica, 14a. ed., Sdo Paulo:
Editora Ricordi Brasileira.

A altura é a propriedade do som relacionada a sua frequéncia fisica, isto é, dele
ser mais grave ou mais agudo e é representado pela posicdo da nota do

pentagrama e pela clave, como representado na figura 3.
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Figura 3. Exemplo de representacdo de altura na partitura.

Fonte: LACERDA, O. C. (1966). Compéndio de Teoria Elementar da Musica, 14a. ed., Sdo Paulo:
Editora Ricordi Brasileira.

O timbre, por sua vez, pode ser entendido como a qualidade do som, que permite
reconhecer sua origem, e € representado pela indicacdo de voz ou instrumento

gue deve executar a musica (por exemplo, soprano ou tenor).

Wisnik (1989) lembra que através de alturas, duracdes, timbres e intensidades o
som se diferencia ilimitadamente. Essas diferencas se dariam na conjugacao dos
elementos musicais supracitados e em parametros no interior de cada, a saber:
(a) duragdes produzem figuras ritmicas; (b) as alturas, os movimentos melddicos-
harmonicos; (c) timbres permitem mudltiplas coloracbes de vozes; e (d) as
intensidades resultam nas quinas e curvas de forca na emissdo do estimulo
sonoro. Dois outros desdobramentos conceituais sédo, segundo Sadie (1994): (a)
modo (escala ou sele¢cdo de notas usada como base para uma composicéo); e (b)

andamento (indicacéo da velocidade de execucdo de uma muasica).

Se as possibilidades combinatérias e seus desdobramentos parecem ilimitados,
alguns padrdes de combinacdo acabaram sendo selecionados ao longo da
histéria. Wisnik (1989) e Sadie (1994) diferenciam os trés tipos de musica
derivadas desses padrdoes selecionados: (a) modal; (b) tonal; e (c) atonal. A
musica modal caracteriza-se por organizar-se em provincias sonoras de multiplas

escalas, cujas dinamicas internas associam-se a disposicdes afetivas. O modo
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Jonio, por exemplo, produziria melodias menos tensas que o modo Ldcrio, pelas
configuracdes dos intervalos das notas que compdem as respectivas escalas. No
caso da mausica tonal, define-se uma nota tdnica, que se impde sobre as demais
notas da escala, polarizando-as. Movimentos de tensdo e repouso alternam-se,
com o repouso encontrando-se na tdnica. A musica atonal, enquanto antitese do
sistema tonal, busca a descentralizacdo do campo sonoro, igualando a funcéo de
todas as 12 notas (chamado de dodecafonismo). Também s&o possiveis
repeticbes de motivos melddicos, como ocorre nos arpejos articulados em tempos

variados.

As propriedades musicais, organizadas de forma modal, tonal ou atonal, geram
efeitos variados sobre o ouvinte. Para Sekeff (2002), a muasica seria indutora de
atividades motoras, afetivas e intelectuais nos ouvintes, em funcdo das
propriedades supracitadas e dos movimentos relacionais. Dessa forma, cada
inflexdo expressiva do discurso musical corresponderia a uma sensibilizagao
ativa, afetiva e/ou intelectiva. O ouvinte poderia dancar, gostando da musica e de

seu significado, naturalmente Unico e individual.

Harmonizando d6, mi e sol: Andlise do Comportamento, Linguistica e
Musica

As trés notas de nosso acorde parecem versar sobre interacdes comunicativas
entre humanos e seus efeitos sobre emissor e receptor. A proposta metaférica de
um acorde (dé-mi-sol) foi aqui conveniente por garantir a individualidade de cada
nota. Desta forma, ndo se afirma aqui, categoricamente, que comportamento

verbal seja linguagem, que a mausica seja linguagem, ou que a musica seja



99

comportamento verbal. Entretanto, a formacgéo do “compositor’ dessa harmonia
da o tom da composicéo, ou seja, linguagem e musica seriam entendidos como
produto de comportamento verbal;, ndo o comportamento verbal per se.
“Harmonizar” estas notas, aqui, significaria buscar possiveis analogias entre estes
trés campos de saber. Uma aproximacao assim, mas sem incluir a Mdsica, ja fora

feito anteriormente, por outros analistas do comportamento.

Com objetivos similares, os trabalhos de Pereira (2007) e de Miranda, Brucker e
Cirino (2009) compararam as propostas de Skinner e Bakhtin para o tema
linguagem. Dois aspectos foram apresentados por Pereira como argumento para
a aproximacdao entre os tedricos: (a) a concepcao de ambos acerca da linguagem
engquanto acdo do homem sobre o mundo, em oposicao ao estudo da lingua como
um sistema abstrato de normas; e (b) a concordancia dos autores de que a
linguagem seja determinada pelas interagdes do sujeito com as condi¢cdes em que
suas acOes ocorrem, e ndo como produto de elementos “mentais” dos sujeitos
falantes. Os tedricos discordam, entretanto, em relacéo ao efeito da agéo verbal.
Para Skinner, o comportamento verbal produz efeitos que retroagem sobre o
préprio sujeito. Bakhtin, por sua vez, prioriza o carater “intencional” do falante

sobre a reacao presumida no ouvinte.

Ainda na andlise de Pereira (2007), o ouvinte parece ter funcdo similar para
Skinner e Bakhtin, reagindo enquanto “audiéncia”, provendo dados ao falante
acerca de sue proprio desempenho (verbal ou linguistico). Ouvinte e falante
precisam compartilhar uma histéria com uma comunidade (verbal ou linguistica)
para que os eventos comunicativos se déem de forma acurada. O carater social

7

dessa comunidade também é apresentado com diferengas em cada proposta.
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Skinner incluiu variaveis genéricas para descrever a influéncia do ambiente
cultural sobre o comportamento verbal (e.g. reforco social), enquanto Bakhtin,
deixando transparecer sua postura materialista dialética, incluiu variaveis
macroecondémicas (e.g., classe social). Em suma, a autora apresenta uma via de
analise que permite verificar pontos convergentes e vislumbrar caminhos de

ampliacdo da compreenséao da linguagem nos pontos divergentes.

Outra importante aproximacdo de Skinner com a Linguistica foi com Leonard
Bloomfield. Matos e Passos (2006) indicaram influéncias do trabalho de
Bloomfield no trabalho de Skinner, em quatro aspectos centrais: (a) as
semelhancas entre "episodio verbal" de Skinner (1957, pp 37-40 ) e "ato de fala"
de Bloomfield (1933, pp 22-27); (b) a concepcéo fisicalista de significado,
entendido como uma propriedade das circunstancias em que ocorre 0
comportamento verbal, e ndo no comportamento em si (Bloomfield, 1933, p. 26-
27, 139-144; Skinner, 1957, p. 13-14); (c) a concepcao de que o conhecimento
linguistico do falante ndo é inato, mas é condicionado integralmente pela
comunidade (Bloomfield, 1933, p. 43, 47, 281; Skinner, 1957, p. 1-3, 28-33, 224-
226); e (d) a utilizacdo das unidades linguisticas fonema e morfema como
ferramentas apropriadas para a andlise da lingua (Bloomfield, 1933, p. 76-80,

158-162; Skinner, 1957, p. 16-17, 21).

Face aos pontos convergentes, o préprio Skinner (1969) cita Bloomfield,
exaltando as iniciativas desse linguista para explicar comportamentalmente os
fendmenos psicolégicos da linguagem. Segundo o préprio Skinner (1969), o uso
do paradigma respondente (E-R) por Bloomfield teria dificultado sua aceitacao

entre os linguistas, em funcdo das limitacbes explicativas desse paradigma
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mecanicista. A proposta de Skinner incluia o paradigma operante (R-S), que
propés uma explicacdo selecionista e funcional (e ndo mais mecanicista) do

comportamento.

Em sintese, a Analise do Comportamento parece encontrar na Linguistica
Pragmatica uma conciliacdo harmonica, pois aspectos tedrico-metodologicos sao
similares na proposta de Skinner, Bakhtin e Bloomfield. Esse conciliagdo poderia

ser transposta no encontro de ambas com a Musica?

“®

Na direcdo a esse encontro, Adorno (2008, p.167) afirma que “... musica é
analoga ao discurso, ndo apenas como conexao organizada de sons, mas
também porque ha uma semelhanca com a linguagem no modo de sua estrutura
concreta”. De fato, Neto (2005) concorda com a possibilidade de uma fonologia e
de uma sintaxe na musica, estudando-se as unidades sonoras (notas, acordes) e
sua organizacdo melddica e harmonica. Entretanto, 0 mesmo autor vé problemas
em se identificar morfologia e semantica musicais. No caso da morfologia, 0
problema estaria em encontrar correlatos na musica para as classes gramaticais,
tais como substantivo, adjetivo, pronomes, etc. A questdo da semantica, por sua

vez, repousaria na duvida sobre a possibilidade da mdsica ter (sempre) um

significado.

Sobre o significado, Adorno (2008) defende que a musica, diferente da linguagem
oral ou escrita, guardaria um aspecto abstrato, na medida em que seu discurso
(musical) seria simultaneamente determinado e ocultado. Esta afirmacdo parece
apoiar-se na logica de que, na lingua oral ou escrita, o falante sempre teria o
objetivo de informar uma mensagem especifica ao ouvinte ou leitor. A musica,

diferentemente, poderia ser produzida sem o objetivo de significar algo
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especificamente. Para a Analise do Comportamento, “entender o significado de
algo” consistiria em discriminar corretamente um estimulo ou uma propriedade de
um estimulo, a partir de uma histéria de treino especifico para tal (Skinner, 1957).
A acuracia da discriminacéo do significado desse algo € dada pela completude da
compreensao, que varia desde o agir ndo verbalmente de modo apropriado ao
estimulo (e.g., pegar a bola ao ouvir “pegue a bola”; enrubescer ao ouvir algo
constrangedor; ou entristecer-se ao ouvir uma musica), passando pelo repetir o
comportamento verbal e chegando até ao descrever a funcdo desse
comportamento verbal e ao agir verbalmente de modo similar em contingéncias
similares (Skinner, 1957). Diante de um texto ou uma musica, a histéria particular
de reforcamento do ouvinte selecionara como ele discriminard os estimulos.
Neste sentido, os analistas do comportamento, linguistas pragmaticos e Adorno

(2008) concordam que nao ha significado “inerente” a signo algum.

Por outro lado, propriedades formais de producdes verbais (e.g., sentencas
linguisticas e composicbes musicais) repercutem sobre o ouvinte como
modificacdes corporais. Se, no escopo intelectual ou arbitrario, um significado
padrdo para tais producBes parece ndo ser possivel, o tato dessas modificacbes
corporais 0 €. Mais que isso: é possivel identificar padrdes de configuracdes de
propriedades de sentencas linguisticas e composi¢cdes musicais que eliciam
emocdes especificas. Um falante escolhe palavras, entonacdo, pausa (Skinner,
1957), numa manipulacdo autoclitica analoga a autoedicdo de um masico

compositor em suas escolhas ritmicas, melddicas, harmonicas, etc.

“*

A autoedicdo leva-nos ao maior desafio intelectual” para a analise do

comportamento, segundo Malott (2003): a compreensdo da produtividade
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linguistica (i. e., a habilidade de emitir e compreender sentencas novas ou
composi¢cdes musicais novas). Como supracitado, parte do argumento critico de
Chomsky (1959 e 1967) esta relacionada com esta questdo, ja que a emergéncia
de repertorios verbais nado treinados € utilizada para justificar as supostas
estruturas cognitivas que, também supostamente, gerariam de modo espontaneo
a composicao de sentencas. A saida de Malott (2003) para esta questao envolve
a explicacdo da novidade composicional pelos conceitos de controle de estimulos
e equivaléncia de estimulos e pela teoria dos quadro relacionais. De fato, grande
parte dos treinos condicionais propostos por Sidman (1971, 1990) e Sidman e

Tailby (1982) demonstram a emergéncia de repertorios verbais nao treinados.

Afinando o discurso

As aproximacdes com os linguistas Bakhtin e Bloomfield mostraram uma sintonia
entre a Andlise do Comportamento e a Linguistica Pragmética, sobretudo na visao
da linguagem enquanto comportamento e produto do comportamento, ndo como
“constructo metafisico”. Resgatando o conceito mais refinado de Skinner (1957)
para comportamento verbal, observam-se o0s seguintes critérios: (a) interacdes
sociais mediadas entre falante e ouvinte; (b) componentes de um grupo social
comum; (c) que passaram por um condicionamento especial; d) compativel com
as praticas desse grupo. Estes quatro critérios encontram equivalentes nos
critérios definidores de linguagem na pragmatica (énfase na relacdo entre falante
e ouvinte, a despeito das supostas instancias metafisicas do constructo

‘linguagem”) (Geraldi, 1991; Koch, 1992).
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Mas e a musica como linguagem, como entraria nesta discussao se enquadrando
nesses critérios? O primeiro critério (mediacdo social) certamente € central e
definidor do comportamento verbal, justamente por diferencid-lo dos demais
operantes sociais e do comportamento ndo verbal. Enquanto o comportamento
nao verbal produz modificacbes mecanicas e diretas no ambiente, o verbal sé
consegue produzir essas modificacbes por intermédio da funcao
consequenciadora (genericamente, o “ouvinte”). O estimulo verbal produzido pleo
comportamento verbal atinge o ouvinte que age sobre o mundo para o beneficio
do falante. Talvez justamente o fato dessa interacdo incluir acdes de dois
repertérios cujas funcdes sdo interdependentes (e, em alguns momentos,
intermutaveis) e mediados por (por meio de) estimulos verbais (um “cddigo”), os
recortes de analise sejam mais complexos. Ao se tentar enfatizar as acdes do
falante e suas estratégias de composi¢ao dessas acdes, depara-se com o fato de
as funcdes discriminativa e reforcadora da audiéncia afetam ritmo, duracdo e
complexidade do comportamento verbal do falante (Spradlin, 1985). Em relacédo a
musica, o fenbmeno parece analogo, uma vez que o ouvinte € indispensavel
desde o processo que aprendizagem da “linguagem musical”, bem como por

nortear sua execugao e refinamento posteriores.

O segundo critério (compartilhar grupo social) tem uma ligacdo intrinseca com o
quarto critério (praticas compativeis com o grupo). Os episodios classificados
como verbais parecem estar submetidos a relevancia social daquela
comunicacdo. Os primeiros grunhidos de um bebé parecem ser reforcados pelos
pais ndo por ser uma troca de informacdes tipica, mas por se configurarem como
etapa “importante” da modelagem da linguagem. O grupo selecionou esta pratica,

reforcando-a socialmente. De forma analoga, algumas “extravagéancias
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performaticas”, como Hendrix “queimando” sua guitarra, fazendo-a emitir ruidos
aleatérios em Woodstock, podem ser “compreendidas”, ou “significarem”
transgressao, arte, liberdade, etc., desde que a comunidade verbal atribua tal

significado a tal pratica e a endosse.

O terceiro critério (condicionamento especial) também merece analise. Ver
condicionamento verbal a partir do ensino formal ou informal da lingua parece
tarefa simples. Ha distintas formas de alfabetizacdo, exercicios para se ampliar
vocabulario, etc. Gestos e girias, mesmo informalmente, guardam um processo
que gera falante e ouvinte aptos para a comunicacdo. Neste ponto, quando o
falante emite/utiliza uma giria desconhecida pelo ouvinte, impossibilitando a sua
compreensao pelo ouvinte, diz-se que ndo ocorreu episodio verbal. Este ponto,
para a masica, parece um pouco mais delicado. Nem sempre h&a eventos em que
falante e ouvinte compartilham repertérios tdo similares em refinamento. Um
ouvinte pode perceber uma cancdo instrumental como triste, mesmo sem
conhecer sobre modo (maior/menor), andamento (lento/rapido) e timbre. As
caracteristicas topogréficas, portanto, tornam-se indispensaveis para a
compreensao (Cf. Vargas, 2013). Assim, parece razoavel pensar que o
condicionamento especial ndo precisaria gerar repertérios verbais tdo similares (e,
portanto, compartilhados) entre falantes e ouvintes, desde que a interagéo

recebesse endosso do grupo social (critérios 2 e 4).

Para refinar a analise, é relevante lembrar os trés critérios propostos por Catania
(1986) como definidores da linguagem humana: (a) instrucional; (b) classes de

equivaléncia; e (c) processos autocliticos.
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O critério instrucional versa sobre o controle exercido pelo comportamento verbal
do falante sobre o comportamento do ouvinte. Ha cancées com letra com mandos
diretos (e.g, as com instrucdes sobre como dancar). Com musicas instrumentais o
processo analogo poderia ser observado em cancées com andamento rapido, que
“contagiam” o ouvinte e o estimulam a movimentar-e rapidamente (e.g., as de

uma aula de spinning).

O segundo critério de Catania defende que a aquisi¢édo e, sobretudo, o significado
da linguagem humana emerge por equivaléncia de estimulos. Para a musica, tal
critério pode ser aplicado sem dificuldades. Um estudante de mdusica forma
classes de estimulos escritos (pauta musical), sonoros e fisicos (execucao
motora). Além disso, o uso da equivaléncia de estimulos como explicacdo de
significado, sobretudo combinada com as nocdes da teoria dos quadros
relacionais aplicada a linguagem (Hayes e cols, 2003) parece ser um caminho
para a resolugcdo do impasse “condicionamento especial’, do terceiro critério

Skinneriano, supracitado.

Na teoria dos quadros relacionais aplicada a musica € possivel observar as trés
propriedades das relacBes possiveis entre os estimulos: implicagdo mutua,
implicacdo combinatéria e transformacdo de funcdo (Moreira, Todorov e Nalini,
2006). A propriedade implicacdo mutua indica que a relacdo entre dois estimulos
possuem um bidirecionalidade inerente (e.g., se a melodia é mais alegre em
relacdo a melodia B, B € menos alegre em relacdo a A). Uma propriedade
implicacdo combinatoria estara presente quando duas ou mais relacbes

compartilharem um de seus termos e especificarem implicagcdes mutuas, podendo

se combinar e gerar outras relacdes com implicacdes mutuas (e.g. se a melodia A
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€ mais rapida que a B e a B é mais rapida que a C, logo a C é mais lenta que a A,
que € mais rapida que C). A propriedade transformacdo de funcédo estara
presente quando, numa relacdo de A com B, a alteracdo da funcéo
comportamental de B sera seguida da alteracdo da fungcdo comportamental de A
sem necessidade de treino direto (e.g. se a melodia A é alegre e a B é triste e B
tem, por exemplo, funcéo reforcadora, entdo A tem funcéo punitiva, duas funcdes
opostas, ja que A € o oposto de B; se as fun¢des de ambos forem invertidas mas
se mantiverem em oposicao, A passara a ter funcdo oposta a que B tinha sem a

necessidade de treino direto).

Essas trés propriedades emergidas de quadros relacionais entre estimulos
explicam alguns fatos da interpretacdo musical. Um ouvinte leigo, mesmo com
repertério verbal pobre sobre os conceitos tedricos aplicados tecnicamente em
uma dada cancdo poderia ficar sob controle de uma série de estimulos
equivalentes organizados em quadros relacionais que dariam significacdo

(inclusive emocional) para uma “mensagem musical” que recebe e “compreende”.

Por fim, o critério de emissédo de autocliticos ndo encontra problema algum para
ser aplicado a mdusica, uma vez que a manipulacdo dos operantes verbais
musicais é parte trivial, sine qua non, da composicdo. Altera-se harmonia,
melodia, andamento, timbre, sob controle dos efeitos sobre a audiéncia.
“‘Releituras” de grandes classicos da musica, por exemplo, alteram caracteristicas
do estimulo musical visando alcancar reforcamento de ouvintes componentes de
um grupo social disposto a reforcar arranjos mais contemporaneos (isto explica

composi¢des anteriormente “lidas” como “tristes” sendo “relidas” como “alegres”

pelo mesmo ouvinte).
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Como apresentado, compor musica atende ao critérios conceituais de Skinner e
Catania para ser considerada um modo de comportamento verbal. A musica
propriamente dita € o produto da composi¢ao. As aproximagdes com os linguistas
pragmaticos, por sua vez, mostra a viabilidade da abordagem analitico-
comportamental para o estudo da linguagem. As implicacbes para as
aproximacdes propostas neste artigo consistem na clarificacdo do carater analogo
entre musica e linguagem. Uma vez que a aproximacdo entre analise do
comportamento e linguagem ainda careca de maior sintonia, foram descritos
elementos que permitem encara-la (musica) como um comportamento verbal,
com algumas propriedades autocliticas similares as da linguagem (intensidade e
velocidade) e outras sem correspondéncia analoga (melodia, tonalidade). No
primeiro artigo desta tese foram manipuladas algumas destas propriedades e
verificado seu efeito no julgamento de emocdes por ouvintes leigos. No segundo
artigo desta tese foram descritas caracteristicas topogréficas (forma) relevantes
para distinguir respostas verbais musicais das demais respostas verbais, uma vez

que a funcado pode ser a mesma para ambos.

Atualmente, a dicotomia forma vs. funcéo ndo deve ser posta como justificativa do
distanciamento entre as areas deste “acorde em do6 maior’ (Vargas, 2013).
Mesmo que melhor refinamento seja necessario, a indicacdo da equivaléncia de
estimulos e das demais relacdes entre estimulos, segundo a teoria dos quadros
relacionais, parece promissora para atualizar os critérios conceituais de

comportamento verbal, sobretudo no modo musical.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Aproximar areas de saber € uma empreitada complexa, mas recompensadora. O
interesse do autor em Analise do Comportamento e Musica atingiu, nesta tese,
um novo patamar. Apés inUmeras horas analisando aspectos verbais, linguisticos

e musicais, construir uma proposta integradora foi desafiador.

A musica € comportamento verbal, os varios exemplos musicas de Skinner, bem
como os aspectos definidores do conceito corroboram isso. O recorte aqui foi
investigar o “quanto” a definigdo de comportamento verbal abarcaria a musica

sem necessitar qualquer atualizacao.

Dos trés argumentos pro-tese aqui propostos em relacdo a musica (gramatica
ausente, topografia especifica e correspondéncia falante-ouvinte abstrata), talvez
0 ultimo seja especialmente relevante por apontar o carater artistico, sensivel, da
musica. Uma cancao instrumental que emocione ouvintes de diferentes culturas é
uma arte. E um comportamento verbal especial. Como operante basico, pode ser
entendido como um intraverbal, manipulado minunciosamente em nivel
suplementar por autocliticos musicais (modo, andamento, timbre, etc.). A audicéo,
entretanto, ndo se resume ao reconhecimento das propriedades musicais pelo
ouvinte. De fato, o ouvinte pode jamais saber o que seria uma escala menor.
Ainda assim, pode ficar sob controle dessas propriedades, e “compreender” que

se trata de um discurso triste.

A possibilidade de estudos futuros nesta area € vasta, tanto no carater
experimental, ampliando-se estimulos utilizados e populacdes pesquisadas,

quanto no campo tedrico, seja por analises e/ou comparativos de composicdes



116

linguisticas e musicais, seja por ampliacdo e/ou aplicacdo da taxonomia

topografica do estimulo.
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6. Anexos

6.1 TCLE
TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Titulo: Autocliticos musicais e sua repercussao do ouvinte

Pesquisador: Alex Roberto Machado — Doutorando em Psicologia pela Universidade Federal do
Espirito Santo.

Professor orientador responsavel: Dr. Elizeu Batista Borloti.
Contato: Programa de Péds Graduacdo em Psicologia — UFES — 3335-2501

Identificagéo do Participante:

- Vocé esta sendo convidado a participar de uma pesquisa cujo objetivo é investigar a sua
percepcao de estimulos musicais.

- Nao seré registrado o seu nome em nenhum momento da exposicao dos dados da pesquisa, e a
sua identificacdo sera apenas numérica.

- Antes de aceitar participar da pesquisa, leia atentamente as explicagbes abaixo que informam
sobre o procedimento.

- Vocé poderd se recusar a participar da pesquisa e podera abandonar o procedimento em
qualquer momento sem penalizacdo e sem prejuizo algum.

Sobre a pesquisa:

- Esta pesquisa compde o trabalho de tese de doutorado de Alex Roberto Machado, aluno do
Programa de Pds-Graduacéo em Psicologia da Universidade Federal do Espirito Santo, sendo
orientado pelo professor Dr. Elizeu Batista Borloti.

- Vocé ouvird pequenos trechos musicais e devera escrever sobre qual emogéo este trecho te
remete.

- Participardo desta pesquisa alunos do 1° periodo do curso de Psicologia da faculdade Pitagoras.

A sua participagdo nédo envolve risco a sua salde fisica ou psicolégica;

O procedimento tem duragdo média de 10 minutos.

- Serdo garantidos o sigilo e a privacidade, sendo reservado o direito aos participantes da
omisséo de sua identificacdo ou de dados que possam comprometé-lo.

- Na apresentacao dos resultados nao sera citado seu nome nem suas iniciais, cada participante
sera identificado somente por um ndmero.

- Como se trata de uma pesquisa, o dado obtido pelas respostas dadas durante o procedimento
podera ser utilizado para compor material escrito para divulgagéo do trabalho no meio cientifico e a
comunidade em geral.

Agradeco desde ja a sua participagao!

Confirmo ter revisado o conteddo deste termo. A minha assinatura abaixo indica que eu concordo em
participar desta pesquisa e por isso dou meu consentimento.

Linhares, de de 2013.

Assinatura do participante Elizeu Batista Borloti Alex Roberto Machado

Professor responséavel Pesquisador
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